i ‘PUBBLICAZIONE MENSILE Pntat di CONTO: CORRENTE CON LA: POSTA 


RAS SEGNA D) ARTE. 
DIRETTA DA VGO. QIETTI. 


Ù 
% 
ARS 
ri è 
[07 | Ì 
A 4 
È RT 
} ” 
Pi ti 
À 
LARE ; 
VR DR i 
n vi 


n (AE EDITRICE. DIARTE BESTETTI E TVMMUNELLI 
| | MILANO - ROMA | ui I 


HER IE 


‘NOVEIDRE MCMXXIV 


SOCIETÀ 
MARMIFERA: LIGURE 


L COMMERCIO 
LAVORAZIONE DEL MARMO? CARRARA 


, CODE 5° EDITION A.B.C. HAMEL'S AUTOCODE BENTLEY'S.- C.F.C. 
INDIRIZZO TELEGRAFICO : MARMLIGUR - CARRARA- TELEFONO, 56 
A RICHIESTA SI FORNISCONO PREVENTIVI PROGETTI SCHIARIMENTI E REFERENZE 


Cave proprie, Segherie, 
Laboratori, Studio artistico per Scultura e 
Architettura. Materiali per Mosaico: Cubetti e Granuilati. Preparazione 
di Mosaici applicati su carta pronti per la messa in 
opera. Ufficio tecnico per progetti, 
Disegni et Preventivi. 


SOMMAIRE DU NUMERO DE NOVEMBRE 1924 


CHEFS-D’'OEUVRE VÉNITIENS DU XVIII®"" SIECLE RETOURNÉS EN ITALIE, 
PAR ETTORE MODIGLIANI, SURINTENDANT AUX BEAUX ARTS DE LA LOMBARDIE, AVEC 13 ILLUSTRA. 
TIONS ET UNE PLANCHE EN COULEURS. 


Il s’agit, en premier lieu, de deux peintures de G. B. Tiepolo, executées par le maître pendant 
son séjour à Wiirzburg (1751-1753), passées ensuite en Angleterre et acquises maintenant par le 
sénateur Luigi Albertini à Milan. Ces tableaux représentent le départ d’Abraham et de Loth et 
ils ont tous les caractères, soit de dessin, soit de couleur, de l’art de Tiepolo. La méme collection 
s'est enrichie aussi de deux oeuvres de Canaletto, peintes probablement entre 1742 et 1751, pro- 
venant aussi de l’Angleterre. Elles représentent très bien l’artiste dont les oeuvres malheureuse- 
ment ne sont pas fréquentes en Italie. Enfin un chef-d’oeuvre de Francesco Guardi est entré, 
depuis quelques mois, dans une autre collection milanaise, celle de Monsieur Mario Crespi. C°est 
une grande toile figurant la salle de l’Anticollège au Palais Ducal de Venise. Elle est de Guardi 
non seulement par son style et sa manière, et aussi par une signature d’indiscutable authenticité. 
La peinture est précieuse aussi parce qu’elle résout definitivement la question soulevée dernière. 
ment sur Guardi peintre de figure. Cette oeuvre vient à prouver que le groupe de peintures qui 
lui a été attribué dernièrement par quelques critiques, ne lui appartient pas et doit ètre restitué 


à son veritable auteur, c’est-à-dire au frère de Francesco, Giovanni Antonio. 


LE TRÉSOR DE LA CATHÉDRALE DE MILAN, II, PAR MARIO SALMI, INSPECTEUR DE LA 
GALERIE DE BRERA, AVEC 14 ILLUSTRATIONS. 


Le dr. Salmi continue sur ce fameux Trésor l’étude commencée dans le numéro précédent. 
Les objets les plus interessants qu'il décrit, sont: un calice d’ivoire avec le figures des Arts libé- 
raux, oeuvre francaise du XIV è®e siècle; un petit tableau avec la Vierge et l’Enfant et la Pré- 
sentation au temple, d’art lombard du XV ®© siècle; une tapisserie avec des scènes de la Passion, 
d’un artiste fflamand du XV®"° siècle; une autre tapisserie avec la Déposition de la Croix, fla- 
mande, du XV?m° siècle; une troisièòme tapisserie peut-étre flamande mais sur un dessin italien 
du XVI®r° siècle; une mitre à mosaique de plumes, d’art mexicain du XVI? siècle; une patère 
précieuse d’art et de matière, donnée par Pie IV vers 1560; et des nombreuses autres étoffes et 


orfèvreries, depuis le XVI®m° siècle. La dernière est en style néoclassique, de 1859. 


LE PEINTRE ANSELMO BUCCI, PAR ANTONIO MARAINI, AVEC 16 ILLUSTRATIONS. 


Anselmo Bucci abandonne l’école à 16 ans et 1’ Académie des Beaux Arts à dix-sept. En 
1908 à dix-neuf ans il quitte l’Italie pour Paris. Il y suivit les nouveautés les plus audacieuses, 
mais il n'est arrivé à la pleine possession de son art qu’après la guerre. Il considère que 1920 
fut l'année de son renouveau quand il peignit le “ Vol en avion”. Depuis lors, dans des oeuvres 
comme les “Bains de Fano”, «l’Embouchure de l’Arzilla”, les “ Amants”, “Les Jongleurs” il est 
revenu à une calme vigueur de composition. Son instinct italien de solide constructeur de corps 


et de riche coloriste, l’a sauvé des “decompositions” cubistes et de l’impressionisme. 
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SUMMARY OF THE NOVEMBER ISSUE 1924 


VENETIAN MASTER - PIECES OF THE 18° CENTURY RETURNED TO ITALY, 
BY ETTORE MODIGLIANI, SUPERINTENDENT OF MEDIEVAL AND MODERN ART IN LOMBARDY, WITH 
13 ILLUSTRATIONS AND ONE COLOURED PLATE. 


First come two paintings by G. B. Tiepolo, executed by the master during his stay at Wirzburg 
(1751-1753). These pictures, taken later to England, and now at Milan, purchased by Senator 
Luigi Albertini, represent the departure of Abraham and Lot from Egypt, and bear all the most 
typical characteristics, whether in drawing or in colour, of the art of Tiepolo. The same collec- 
tion has also been enriched by two canvases of Canaletto, painted probably between 1742 and 
1751, also from England, and splendidly representative of the artist, whose works are unfortu- 
nately not frequent in Italy. Lastly a master-piece by Francesco Guardi is now in another Mi- 
lanese collection, that of Comm. Mario Crespi. This large canvas, which represents the hall of 
the “ Andito ©’ in the Ducal palace, not only most clearly displays Guardi’s characteristics of 
style but also bears a signature that is indisputably authentic. The painting is precious because 
of its beauty, and also because it finally solves the question lately raised about Guardi as a 
painter of figures. This work, certainly his, with figures of notable size proves that the group 
of paintings lately attributed to him by some critics, does not belong to him, and should be given 


again to the real painter of them, namely Francesco’s brother, Giovanni Antonio. 


THE “TESORO * OF THE CATHEDRAL OF MILAN, BY MARIO SALMI, INSPECTOR OF 
THE BRERA GALLERY, II, WITH 14 ILLUSTRATIONS. 


Dr. Salmi continues the review of the famous Treasure begun in the last issue. The most 
interesting objects of his study are: an ivory chalice with the figures of the Liberal Arts, a | 
French work of the 14! century; a small panel with the Virgin and the Child and the Presen- 
tation in the Temple, Lombard art of the ‘5 century; a tapestry, as a “ paliotto ®, with scenes 
of the Passion, by a Flemish artist of the 15' century; a second tapestry with the Deposition 
from the Cross, also Flemish and of the 15th century; a third tapestry perhaps by a Flemish 
maker, but of Italian design, of the 16' century; a mitre with a mosaic of feathers, Mexican 
art of the 16'* century; a “ Pace ® precious both as art and material, presented by Pius IV 
about 1560; and numerous gold and silver ware of every kind of the 16 and later centuries, 


the Jast of which is of late neo-classic art of 1859. 


THE PAINTER ANSELMO BUCCI, By ANTONIO MARAINI, WITH 16 ILLUSTRATIONS. 


Anselmo Bucci, leaving school when 16 years of age, the Academy of Fine Arts when 17 
and Italy when 19, betook himself in 1908 to Paris. There he followed all the most audacious 
novelties of those years, but he did not come into the full possession of himself and his art 
till after the war. He considers 1920, when he painted the “Flight ®, as the year of his re-birth. 
And since then, in works like the “ Bath of Fano ”, “ Lovers ®, « Jugglers and “ Painters ®, he 
has returned to a classical vigour of composition. His Italian instinet as a robust designer of 
figures and a rich and powerful colourer has saved him from Impressionism and kept him from 


falling into the abstractions ot preconceived programmes. 


CONCORSO PERLA 


Decorazione di 


Scialli di Seta 


La Ditta CARLO PIA SETA i di Como ha bandito tra gli Artisti 
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zione da tradursi in ricamo. Termine per la consegna dei lavori a Milano, 


nella Galleria Pesaro, 12, via Manzoni, il 10 Gennaio 1925. 
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NEI PRIMI CINQUE FASCICOLI DEL V ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


BERNARD BERENSON: Un Botticelli dimenticato. — ALESSANDRO DEL VITA: Le maioliche del Museo civico di Bolo- 
gna, I, II, IIÎT. — ANTONIO MARAINI: Un disegno sconosciuto di Ingres. — GIUSEPPE MORETTI : Le oreficerie del Museo 
di Ancona. — LUIGI DAMI: Francesco Mochi. — GINO FOGOLARI: Le più antiche pitture di Gerolamo da Cremona. 
— EZIO LEVI: L’epopea medioevale nelle pitture del Palazzo Chiaramonte a Palermo. — GIORGIO NICODEMI: L’arca 
di Berardo Maggi nel Duomo Vecchio di Brescia. — CARLO PLACCI: Il pittore Victor Hammer. — SALVATORE AURI- 
GEMMA: Mosaico con volute decorative ed animali in una Villa Romana di Zliten in Tripolitania. — GIUSEPPE 
FIOCCO: Francesco Maffei. — POMPEO MOLMENTI: Scaldini Veneziani. — MARIO SALMI: Il Tesoro del Duomo di Mi- 
lano, I — CARLO GAMBA: ebastiano Ricci e la sua opera fiorentina. — UGO OJETTI: L’arte di Vincenzo Gemito e i 
sette ritratti inediti. 
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IL BURLINGTON MAGAZINE 


pubblicherà tra breve un 


NUMERO SPECIALE 


interamente dedicato alla 


ARTE CINESE 


Esso conterrà un capitolo d’introduzione e sei capitoli su ognuna delle varie 
arti. Il volume, rilegato, sarà abbondantemente illustrato, con riproduzioni in 
nero e a colori, disposte cronologicamente, e corredato di carte geografiche. 
Esso costituirà un ottimo avviamento generale allo studio dell’arte cinese. 
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PREZZO: 25 s. netto, più le spese di posta. Sarà inviato un saggio illustrato 
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B.T. BATSFORD, LTD., 94 HIGH HOLBORN, LONDON 
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BURLINGTON MAGAZINE 


17, OLD BURLINGTON STREET, LONDON, W. 1. 


SOMMARIO DEL VI FASCICOLO - ANNO V 


ETTORE MODIGLIANI, soprintendente alle Gallerie della Lombardia: Capolavori veneziani 
del Settecento ritornati in Italia, con 13 illustrazioni e una tavola a colori. 


MARIO SALMI, ispettore nella Galleria di Brera: Il Tesoro del Duomo di Milano, II, 


con 14 illustrazioni. 


ANTONIO MARAINI: Il pittore Anselmo Bucci, con 16 illustrazioni. 


NEL VII° FASCICOLO : 


PERICLE DUCATI: Gli scavi di Valle Trebba presso Comacchio. Un rhyton e quattro balsamari attici, con 12 illustrazioni 


e una tavola a colori, 
GIUSEPPE FIOCCO: Due Madonne di Michele Giambono, con 10 illustrazioni e una tavola fuori testo. 
MARY PITTALUGA: Alcuni ritratti ignorati del Tintoretto, con 4 illustrazioni. 


GIUSEPPE MORAZZONI: Depentori veneziani del secolo XVIII, con 15 illustrazioni. 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: LUIGI DAMI, Firenze - Palazzo dell'Arte della Lana. 


Gli abbonamenti si ricevono presso tutte le sedi della Casa editrice BESTETTI & TUMMINELLI: 


MILANO (20) Viale Piave, 20 (già Monforte) - Tel. 20-900 VENEZIA (23) Piazza San Marco Telefono 1-16 
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CAPOLAVORI VENEZIANI DEL 
RITORNATI IN ITALIA. 


A voler essere precisi, non per tutti, di 
“ritorno ”’, si tratta; ché due di essi toccano 
per la prima volta il suolo della lor patria 
ideale. Alludiamo alle due stupende tele di 
Giambattista Tiepolo onde il senatore Luigi 
Albertini poteva di recente arricchire la 
sua sceltissima raccolta acquistandole sul 
mercato londinese ove da pochi giorni sol- 
tanto erano state segnalate. Dipinte dal mae- 
stro nel suo soggiorno di Wiirzburg (1751- 
1753), pervenute al principio dell’Otto- 
cento in proprietà privata inglese, confi- 
nate per un secolo in una casa di cam- 
pagna del Bedfordshire dove a poco a 
poco si era andata smarrendo la tradizione 
della loro insigne paternità, vendute in- 
sieme con opere non molto pregevoli ad 
un’asta pubblica locale restata, per la poca 
notorietà, quasi deserta, apparse improv- 
visamente in onore in una galleria di 
Bond ‘Street, entrano oggi in Italia a me- 
glio rappresentarvi l’arte di Giambattista 
Tiepolo nella composizione nè cristiana, 
nè allegorica, nè mitologica, ma che po- 
tremmo chiamare di carattere narrativo, 
o di costume, o genericamente profana, e 
di cui saggi fra i più rari e cospicui re- 
stavano finora le deliziose “ Mascherate ”’ di 
casa Papadopoli. 

Le due opere, difese nelle perfette con- 
dizioni di conservazione dallo stesso strato 
di dense impurità depositato per decennî 
sulla loro superfice in specie dall’atmosfera 


DEDAL® - Fasc, VI - Anno V - MCMXXIV, 


SETTECENTO 


inglese, misurano m. 1,20 x 0,76, e le ni- 
tide riproduzioni che “ Dedalo” ne offre 
rendono superflua ogni descrizione. Non ci 
dispensano invece dal dire qualche parola 
sui loro soggetti che non son parsi a noi 
tali da poter essere definiti soltanto con la 
qualifica “ di genere *, conservata fino alla 
venuta loro in Italia, e che presentano, al 
contrario, elementi particolaristici — anzi 
tutto la preminenza data alle due grandi fi- 
gure maschili in primo piano nella tela qui 
riprodotta in tricromia — atti a farci rilevare 
nel pittore il preciso intendimento di una 
determinata composizione e a consentire 
a noi la possibilità di una identificazione. 

Il caso ci ha messo sulla strada facen- 
doci capitare sott'occhi una incisione di 
Bartolozzi, da un graziosissimo dipinto di 
Zuccarelli di proprietà del comm. Senatore 
Borletti, descritto, secondo si legge nella 
stampa stessa, come “La partenza di Abra- 
mo e Lot dall’Egitto ”. 

Narra il Duodecimo della Genesi che, 
per obbedire al comandamento del Signore, 
Abramo, allora settantacinquenne, e sua 
moglie Sara, e Lot, figliuolo del fratel suo 
Haran, e tutti i loro beni e tutte le loro 
persone, si portarono dalla terra di Charan 
verso il paese di Canaan, e di là scesero 
in Egitto. Quivi furono da prima bene ac- 
colti dal Faraone, indi cacciati e avviatisi 
verso mezzogiorno, risalita la montagna, 
pervennero nuovamente alla terra di Betel, 


333 


‘INILNANTV IDINT ANOLVNAS TIA ‘TIOI ‘ONVIIN - (c) TILIA V OATUUV.I 
‘OLLI93.11VA LOT H ONVYAV IA VZNULUVd VI :0TOdHIL VISILLVANVIO 


INILY3871V 19IN7T FAUOLVNIS 140 ANOIZATTO< ‘ONVIII 


(é) ANOIZVYVAIS VI 'OLLIDI .11VO LO I 


bee | 


NVYAYV I0 VZN3LYVd VI :OTOdIlL VISILLVENVIO 


i 


ROMERO pe e i, 


renano 


RESSE AE e ee re ini 


Pu 


(> DSL. CAR Aghi hf Thais i Tide ; 


gt » ott, Gi SA d. Als coppe: diri Val'È, È 
ALI 


1 Fas PAM i e ei Voi 


sp 7) 
4 Via (a 2a [Tai vi sui 


hi, Barolog Ae 4A 077) 


Bi More Sio ae Nt Mana Dea Ila Mail nie rito 


LA PARTENZA DI ABRAMO E LOT DALL’EGITTO - INCISIONE DI BARTOLOZZI DA UN 
QUADRO DI ZUCCARELLI DI PROPRIETÀ DEL COMM. S. BORLETTI, MILANO (fot. Crimella). 


e là - poichè entrambi, Abramo e Lot, 
erano grandemente possenti in bestiame e 
argento e oro, in pecore e buoi e padi- 
glioni — constatato che la regione non po- 
teva accogliere e sostentare tutte le loro gen- 
ti, e già liti eran sorte fra i pastori dell’uno 
e dell’altro, si separarono. E Lot, abbrac- 
ciata con lo sguardo tutta la pianura del 
Giordano “ ch’era come il giardino del Si- 
gnore ”’, questa egli scelse per sè e per i 


suoi, mentre Abramo restò nella terra di 
Canaan ivi tendendo i suoi padiglioni. 
Or pare a noi indubitabile che tale rac- 
conto in due episodî culminanti — forse 
l’arrivo di Abramo e Lot a Betel e la se- 
parazione dei due congiunti — abbia Giam- 
battista Tiepolo rappresentato nei due qua- 
dri onde ci occupiamo, forse traendone 
l’ispirazione da uno di quei prontuarî che 
solevano andar per le mani degli artisti in 
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GIAMBATTISTA TIEPOLO: PARTICOLARE DELLA ‘PARTENZA DI ABRAMO E LOT 
DALL’EGITTO * - MILANO, COLL. DEL SENATORE LUIGI ALBERTINI (fot. Crimelli). 


GIAMBATTISTA T 
DALL’EGITTO * - 


TIEPOLO: PARTICOLARE DELLA “* PARTENZA DI ABRAMO E LOT 
MILANO, COLL. DEL SENATORE LUIGI ALBERTINI (fot. Crimelli). 


cerca di soggetti atti a mettere in vista 
volta a volta questa o quella abilità del 
pittore o a corrispondere a questo o a 
quel desiderio di committente: il paese, 
o il nudo, o il costume esotico, o gli 
animali, ecc. i 
Dalle ricche vesti e dal loro aspetto 
di capi della spedizione sono riconoscibili 
Abramo e Lot: il primo, nella figura di 
vegliardo in manto giallo, seduto su un 
masso, assorto con sguardo da presbite nella 
lettura dei sacri testi; il secondo, nella fi- 
gura più giovane paludata di una tunica 
di raso a righe, nell’uomo dal corpo saldo 
ed eretto che dal ciglio dell’altipiano as- 
siste alla sfilata dei portatori, delle man- 
drie, del gregge fra gli abeti, e che riap- 
pare nell’altro quadro, avvolto nel manto 
azzurro or deposto nella gerla del pastore 
barbato a lui vicino. Sembra che il pit- 
tore si sia compiaciuto di mettere studia- 
tamente a riscontro di questi più serî, gravi 
e solenni personaggi, della vecchia che va- 
cilla sotto il peso delle suppellettili, del 
villico che piega sotto il volume enorme 
delle fascine, dei guardiani, dei portatori 
affaticati, le figure che alzano più alto e 
giocondo il canto della gioventù e della 
vita. Ed ecco, nell’un quadro, la fresca fio- 
rente serena contadina (quanto la rivedre- 
mo nei paesaggi di Zuccarelli!) che avanza 
sicura, meno curante del peso del gran cesto 
sul capo e più del figlioletto spaurito dai 
cani; ecco, nel centro dell’altro quadro che 
par tutto fatto per lui — e su lui si affi- 
sano bonarî e amorevoli gli occhi di Lot — 
il giovinetto munito d’ascia, bello e audace 
come un piccolo David, che non porta il 
suo arnese ma l’abbranca con quella stessa 
forza spavalda onde il biblico pastore dovè 
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impugnare Ja frombola, e sorge di sul ter- 
reno come l’apparizione di un fiore pro- 
digioso e sembra il simbolo vivente della 
venustà e della giovinezza eterna. 

Una quieta luminosità argentina di cre- 
puscolo serale avvolge il giovinetto e le fi- 
gure che lo circondano, laddove nella scena 
della “ Separazione” un cielo luminoso di 
sole in pieno meriggio rovescia torrenti di 
luce sulle montagne, sugli alberi, sulle per- 
sone, su tutte le cose, immergendole nel pul- 
viscolo d’oro dell’atmosfera infocata, svapo- 
randone i contorni, rendendole, nella lon- 
tananza, leggere diafane inconsistenti, solo 
fantasmi di chiarità. Orgia di luce, orgia 
di colore; magica potenza di un artista che 
è giunto all’apogeo della sua maestria, per 
cui l’arte non ha più segreti, la tecnica non 
più difficoltà, per cui dipingere è divenuto 
istintivo come il parlare, e l’idea prende 
forma sotto il pennello con la stessa spon- 
taneità con cui fioriscono le canzoni sulle 
labbra delle vendemmiatrici. 

Nessuno, riteniamo, indugerà a discu- 
tere la possibilità che qui non si tratti di 
Giambattista, e soltanto di lui. La rapidità 
del segno, la nervosità della pennellata che 
corre, ritorna, si annoda, si svolge, e segue 
l’occhio e il pensiero fulmineamente, la 
ricchezza degli impasti, la leggerezza delle 
ombre, la fluidità e la lucentezza del colore 
trasparente e cristallino sia che si addensi e 
s’ ingrassi, nelle scorze degli alberi, nelle sete 
dei manti nei panni grossi dei contadini, nel- 
la cotenna dei buoi, sia che s’innacqui e s'ap- 
panni talvolta, come una tempera o un ac- 
quarello, in alcune teste o nel fogliame o ne- 
gli utensili o nel terreno con un contrasto di 
rilievi opportunissimo e caratteristico; quello 
scavare profondo delle pieghe che dona 
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quasi il senso tattile delle stoffe, quelle 
risoluzioni improvvise che con un tocco di 
crudo carminio su un labbro dànno anima 
a una bocca o con un guizzo d’argento rie- 
scono a rendere fin l’alone intorno all’or- 
lo affilato di una vanga, quella stupenda 
testa di Lot che nella squadratura dei suoi 
piani e nel suo divisionismo coloristico è la 
degna compagna del portentoso “ Mosè” di 
Verolanuova (e chi lo dimenticherà se abbia 
potuto una volta ammirarlo a pochi decime- 
tri di distanza?) sono elementi di un discor- 
so troppo chiaro ed evidente per essere con- 
fondibile con quello di Giandomenico Tie- 
polo, assai lontano dal padre, in opere come 
queste, anche nei momenti in cui la sua 


arte gli è più vicina. 


Accennammo all’appartenenza dei due 
dipinti al periodo di Wiirzburg, e le prove 
abbondano. Anzitutto la provenienza da 
Wiirzburg — attestata da un documento — 
della collezione dei quadri che, acqui- 
stata là da un Mr. Waterton nel 1830, 
andò quindi dispersa all’asta, come di- 
cemmo, nella casa dei suoi discendenti; poi 
i costumi, i tratti fisiognomici di alcune 
figure, le caratteristiche del paese e delle 
fabbriche. L’uomo dal cappello verde a pan 
di zucchero, e l’altro con la vanga in spalla 
dinanzi alla gran torre nell’altra tela, e il 
campanile che s’eleva sottile come un ago 
sono indizî che non consentono dubbî. In- 
fine lo stemma di cui si fregia il portale 
del castello: lo stemma di Carlo Filippo 
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COLL. DEL 


di Greiffenklau, Principe Vescovo di Wiirz- 
burg e Duca di Franconia, di cui le armi 
di famiglia a sinistra in basso, e a destra 
in alto, appaiono inquartate con le tre cime 
di Franconia e con lo stendardo del ducato 
di Wurzburg. 

E poichè in Baviera ci ha tratto il discor- 
so non sarà discaro ai lettori di “ Dedalo ? 
che qui riproduciamo da più nitide foto- 
grafie i due graziosi quadri (m. 0.72 x 0.55) 
di Giambattista, pure della collezione Al- 
bertini, e già pubblicati dal Malaguzzi Va- 
leri (1) allorchè appartenevano alla contessa 
Arese Pallavicino di Milano, e innanzi che 
il giudizioso restauro di Oreste Silvestri li 
liberasse non solo dall’ombra fitta in cui 
affogavano e da qualche grossolano rifaci- 
mento, ma dalla stessa firma falsa dal mae- 
stro apposta in tempo relativamente recente 
ad opera di qualche restauratore cui non 
parve forse che le due pitture dicessero ab- 
bastanza alto —- come dicono, anche senza 
firma — il nome del loro autore (?). 

Con ogni verosimiglianza — poichè il 
marchese Fabio Pallavicini, nonno dell’ul- 
tima proprietaria di casa Arese — le acqui- 
stò a Monaco mentre era Minisiro del Re 
di Sardegna in Baviera, anche queste due 
tele furono dipinte da Giambattista Tiepolo 
durante il suo soggiorno a Wiirzburg ai 
servigî del Vescovo Greiffenklau, e l’affer- 
mazione trova riscontro nella somiglianza, 
anzi nell’identità di alcuni tipi e di alcuni 
edificî, tolti certamente dagli stessi modelli 
umani e dalle stesse forme architettoniche 
che il pittore aveva sott’occhi. 

Per la cronologia del Tiepolo non ci par- 
ve privo d’interesse arricchire con la de- 
terminazione sicura di queste quattro opere 


il periodo 1751-53. 


Quasi contemporaneamente alle due tele 
del Tiepolo la collezione Albertini, che già 
comprendeva, del Canaletto, il disegno ori- 
ginale per la pittura con l’atrio di Palazzo 
veneziano donata nel 1765 dal maestro al- 
l'Accademia di Venezia e il panorama com- 
posito, firmato, già di proprietà Brass (8), 
poteva entrare in possesso di due grandi 
quadri (m. 1,88 x 1,12) della serie delle 
vedute veneziane dell’artista già conservate 
presso una nota famiglia dell’alta nobiltà 
inglese. 

Occorre andare col pensiero alle due so- 
lenni tele di casa Sormanni Andreani, vanto 
anch'esse di Milano, per trovare nel nostro 
Paese, purtroppo non ricco di opere di An- 
tonio Canal, due pitture che possano riva- 
leggiare con queste. Dipinte probabilmente 
tra il 1742 e il 1751, incise dal Visentini 
e pubblicate nell’ Urbis Venetiarum pro- 
spectus celebriores”’ insieme con le quat- 
tordici vedute del Canal Grande eseguite 
per Giuseppe Smith, Console inglese presso 
la Repubblica, e dipinte forse esse stesse 
per incarico dello Smith (4) — un commit- 
tente, appassionato ma anche interessato, 
cui l’attività del maestro andò debitrice del 
suo rinnovato fervore — dovettero presto se- 
guire le sorti di tante altre opere del celebre 
vedutista e passare in Inghilterra a raffor- 
zarne e diffonderne sempre più la fama. 

Ancor qui troviamo il Canaletto col suo 
abituale e piacevolissimo stile narrativo, col 
suo racconto pieno di episodî, in cui la 
vita còlta con occhio di curioso avido e 
acuto osservatore, è resa attraverso lo spi- 
rito di un temperamento di caratteristica 
personalità. È una gioia mirar questa Ve- 
nezia con le barche che solcano il bacino 
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mentre i suoi popolani sciamano in Piaz- 
zetta e sulle rive. 

Le vedute son prese quasi dallo stesso 
punto del Molo tra le due colonne, e vol- 
gendosi il pittore, una volta, verso la Riva 
degli Schiavoni, l’altra, verso la Libreria 
antica, la Zecca, sulla cui riva si teneva 
il mercato dei pesci e dei polli, e, in fondo, 
il Canal Grande. 

Di quel linearismo talvolta eccessivo in 
Canaletto fin da rendersi in alcune tele stuc- 
chevole, qui non c’è abuso; c’è al contra- 
rio, anche nella trattazione delle fabbriche, 


344 


GIAMBATTISTA TIEPOLO: LA NASCITA DELLA VERGINE - MI- 
LANO, COLL. DEL SENATORE LUIGI ALBERTINI (fot. Crimella). 


un senso pittorico che ci richiama alle opere 
più saporose di lui, come nelle cose più 
perfette, in fatto di prospettiva, bisogna 
cercar confronti per le “lontananze” di 
questi due quadri. A tale riguardo la ve- 
duta della Riva degli Schiavoni, con la fuga 
dei palazzi e delle innumerevoli case giù 
giù fino alla punta della Motta, sulle quali, 
nella selva dei camini, s'ergono le cuspidi 
dei campanili dei Greci, di San Giovanni 
in Bragora, di San Pietro in Castello, con 
l’intrichìo, nel vasto specchio d’acqua, di 
velieri, di barche, di vele, di antenne, di 
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corde, prospettati con un rigore ottico inec- 
cepibile a servizio di un pennello capace 
della più pittoresca sintesi, ha bene il di- 
ritto alla qualifica di capolavoro. Son due 
palmi quadrati di tela dipinta, quel fondo, 
ed è tutto un mondo di uomini e di cose, 
tutto un mondo dal vasto respiro, che vi 
è in pochi segni còlto e imprigionato, sì 
che l’obbiettivo fotografico più perfezionato 
non potrebbe far di più. 

Sulle rive passa la vita: barcaioli in at- 
tesa e mendicanti che si scaldano al sole, 
ragazzi che giocano e mercanti che caden- 


zano di un passo lento le loro discussioni, 
nobili pettoruti e venditori ambulanti, vil- 
lici e massaie, crocchi di flaneurs in ascolto 
dell’ultimo pettegolezzo: tutta la città mul. 
tiforme, caratteristica, vivace e chiaccherina, 
schizzata in figurette che sono una delizia 
di spirito, di forma e di colore. 

In alto il più cristallino e trasparente 
cielo di Venezia e di Canaletto. 


Come siamo riconoscenti al senatore Al- 


bertini per averci concesso di pubblicare 
queste squisite opere del bel Settecento ve- 
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neziano dobbiamo dire il nostro animo grato 
al comm. Mario Crespi di Milano fortunato 
possessore, anch’egli da pochi mesi, di una 
ignota e veramente insigne pittura dell’ar- 
tista che col Tiepolo e col Canaletto com- 
pleta la triade celeberrima di quel periodo 
dell’arte: Francesco Guardi. 

È una tela di grandi dimensioni (m. 1,60 
per 1,38) in cui è rappresentato un interno 
di Palazzo Ducale e precisamente quella 
sala dell’ Andito ” da cui, a destra dell’os- 
servatore, due porte dànno nell’aula del 
Maggior Consiglio (da una, semi aperta, 
s'intravede il fregio con la fuga dei ritratti 
dei Dogi, che fan corona al “ Paradiso ”’) 
mentre le due dell’opposta parete immet- 
tono nei locali già sede della Quarantia 
civil Vecchia e delle Munizioni del Mag- 
gior Consiglio: sala dell’ Andito ’” che 
ai tempi del Guardi doveva essere occu- 
pata anch’essa da qualche magistratura, se 
tutt'intorno ricorrono stalli e se un ricco 
dossale di broccato si erge ad indicare il 
seggio della presidenza. 

Ecco: la seduta è finita; magistrati e avvo- 
cati ancora si soffermano qua e là a gruppi nel 
fondo della sala; altri s'avviano verso il Mag- 
gior Consiglio; altri indugiano ancora un 
istante presso l’apertura a colonne del piane- 
ròttolo delle scale; e a noi piace immaginare 
l’artista che, chiesta licenza, s’insinua fra 
essi e, dal vero, dà gli ultimi tocchi alla 
sala ancora animata de’ suoi nobili frequen- 
tatori tra cui, forse, il committente. Poichè 
qui tutto spira verità; in specie quell’at- 
mosfera discreta e grave di luogo chiuso 
e abitato, resa inarrivabilmente dalla mo- 
desta luce che pènetra dai pochi vetri, non 
coperti da tendine, del finestrone di fondo, 
che gioca magistralmente sui rilievi del sof- 
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fitto, sul lume di metallo allo spigolo del 


braccio laterale dell’Andito, sulle sagoma- 


ture degli stalli, che accende barbagli d’oro 
sul broccato del dossale, sui galloni degli 
abiti, sulle parrucche, che guizza su fibbie 
e su sciarpe, che si spegne sulle pareti isto- 
riate fondendo in una penombra calda e 
misteriosa le figurazioni onde Tintoretto e 
Palma il Giovane le adornarono. 

La comparsa di questo dipinto di sin- 
golarissima importanza avviene in un mo- 


LI 


mento in cui è ancor viva la discussione 
sollevata, in specie per opera di due noti 
studiosi, uno italiano, l’altro straniero — il 
dott. Giuseppe Fiocco (5 e Henri Lapauze (9) 


-— su Guardi figurista. Siamo qui in pre- 


senza di un vasto quadro, a figure relati-. 


vamente grandi (da 23 a 33 cm.), sicuro, 
firmato (FRAN.CO GVARDI) sul piano della 
cornice superiore del pilastro sorreggente 
la colonna a sinistra, indiscutibile, indu- 
bitabile; della sola pittura di tal genere, 
ripetiamo, sicura, firmata, indiscutibile, in- 
dubitabile, libera, comunque, da qualsiasi 
eventuale collaborazione di Giovanni An- 
tonio, e uscita totalmente dal pennello del- 
l’artista. Che cosa c’insegna essa? Per noi es- 
sa “parla”’, e udiamola, dunque, “ parlare”. 

Ma anzi tutto conviene chiarire un punto: 
che cosa s’intenda per Guardi figurista. 
Il Fiocco fa nella sua recente monogra- 
fia una distinzione fra undici disegni di 
“ figura” e altri di “ macchiette ’’ (corri- 
spondente evidentemente — per Guardi — 
a una pretesa distinzione fra quadri di figura 
e quadri di macchiette) cui noi non sa- 
premmo in alcun modo sottoscrivere, perchè 
non vediamo il criterio che le sta a fon- 
damento e in che cosa differiscono gli uni 
dagli altri, se sono qualificati “ di figura ”’, 
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poniamo i disegni 17, 18, 21, 24 (1) del Cor- 
rèr, e “ di macchiette ””, poniamo, i numeri 
76, 77. Non che ci preoccupiamo e spa- 
ventiamo delle parole, ma è la cosa che 
non intendiamo; e ci pare che ad intender- 
la necèssiti porre questo punto fermo: che 
non è precisabile dove, in quei disegni, fi- 


? e dove cominci “ la 


nisce la “ macchietta ’ 
fisura ’’; che non la grandezza soltanto, non 
la maggiore o minore aderenza all'ambiente 
sono la determinante della sua qualità, 
bensì il modo come la figura stessa è 


trattata, e la preponderanza, il dominio di 


essa sul resto, cioè il fatto che la figura. 


sia, possiam dire, fine a se stessa, e il resto 
un accessorio. In questo senso — tolta qual- 
che rara eccezione di disegni, sulla cui ap- 
partenenza a Francesco Guardi è ancora 
molto ragionevole la discussione, ma in cui 
la figura è riprodotta, sempre come parti- 
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colare, però con l’intendimento di farne l’es- 
senziale della composizione — così nei di- 
segni come nei quadri che, soli, a nostro 
avviso, appartengono al maestro, la figura, 
più o meno grande, è sempre un acces- 
sorio, e mai (salvo qualche ancor più rara 
eccezione come la “Sacra Famiglia” dell’an- 
tiquario co. Barozzi vicinissima al Guardi, 
nonostante il meno che mediocre ‘ S. Giu- 
seppe”, e forse la minuscola “ Pietà ”” di 


proprietà Brandis (8)) assurge ad essere la 


protagonista, la vera protagonista della 


scena, come sarebbe nella paletta di Vi- 
go d’Andunia... se fosse sua. In questo 


‘senso Guardi figurista, Guardi autore di 


quadri d’altare, a giudicare dalle opere che 
gli si vogliono attribuire, pare a noi, e 
non a noi soli — diciamolo sùabito e fran- 
camente — un mito che aspetta ancora di 
essere tradotio nel dominio della realtà. 


Ma torniamo al dipinto Crespi, e po- 
niamolo a diretto riscontro con i due quadri 
famosi del Corrèr. Orbene, noi crediamo 
che per chiunque voglia e sappia vedere 
senza preconcetto di conclusioni da rag- 
giungere, il confronto sia risolutivo della 
ormai eterna controversia: i due quadri non 
sono opera di Francesco. Ogni additamento 
di particolari contrasti potrebbe essere su- 
perfluo, così evidenti questi balzano in spe- 
cie dal modo come l’uno e l’altro pittore 
“ sente ’’ la figura, che nei quadri Corrèr 
è tanto impacciata, legata, stàtica, vista in 
| posa come una marionetta, quanto nell’“An- 
dito” di Palazzo Ducale è viva, agile, di- 
namica, còlta non in quella fittizia mo- 
bilità che si esprime solo in un gesto o 
in un atteggiamento, ma in quel moto che 
è vibrazione e coordinazione logica armo- 
nica organica di atti immediatamente suc- 
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cedentisi del corpo umano. Perchè tale dif- 
ferenza? Gli è che il pittore del “ Ridotto ”’ 


° è un figurista (nel senso 


e del “ Parlatorio ’ 
che abbiamo indicato sopra) e il pittore 
dell’ Andito ’’ un macchiettista; s’incon- 
trano nelle figure di uguali dimensioni, ma 
uno scendendo dal grande al piccolo V’al- 
tro salendo dal piccolo al grande, ciascuno 
con le sue qualità: il primo, di pittore che 
viene dall’arte magna, l’altro di impressio- 
nista fresco, audace e vivace che schizza 
la figura senza preoccuparsi di dimensioni, 
sempre col suo identico fare tutto pervaso 
d’immediatezza e di istantaneità, col suo 
identico spirito, col suo identico sentimento 
di macchiettista rapido e gustosissimo. Il 
magistrato dell’ “ Andito” è ancora il mi- 
nuscolo gondoliere o il minuscolo conta- 
dino di tante vedute di Francesco, ma non 


la Bautta del “ Ridotto ’’, non la Visitatri- 
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ce del “ Parlatorio ’’; così non l’ambiente, 
non le luci, nè il chiaroscuro, nè la tec- 
nica permettono di esitare. Si ricordino le 
decorazioni delle pareti nei quadri Corrèr, e 
le cornici appese ai muri, e gli ottoni dei 
lampadarî, dipinti con minuzia pedantesca 
che non trova riscontro nel sintetismo squi- 
sitamente pittorico dell’ “ Andito” dove l’ar- 
tista non indugia in alcun particolare, solo 
mirante a dare la “ sensazione ””° del luogo 
nobilissimo e severo0). Si veggano le forme 
— le braccia, sopratutto, e le gambe — sgra- 
ziate e stecchite, le stoffe senza luci, e il 
chiaroscuro povero delle figure stagliate sui 
fondi, non fasciato d’atmosfera; tutta una 
tecnica piatta che non ha relazione alcuna 
con la profondità di toni del quadro Cre- 
spi, rivelante una natura di pittore infini- 
tamente più sensibile nell’osservare, più 
maestro nel rendere, più colorista, e so- 
pratutto più “ pittore ’°. Ond’è che ricor- 
dando le qualità delle opere sicure di Gian- 
nantonio e quella sua maniera stopposa nelle 
forme e saponosa nel colore, bolsa e priva 
di succo e di vigore, ci sentiamo di essere 
profondamente nel vero togliendo a Fran- 
cesco i due quadri famosi per darli al fra- 
tello maggiore Giovanni Antonio, non an- 
cora noto e non ancora rivelato dal Fogo- 
lari (19 allorchè la #critica più autorevole”, 
posta fra Guardi e Longhi, confermava l’at- 


tribuzione al primo. Nè la cronologia in al- 


cun modo si oppone, perchè la datazione 
proposta dal Fiocco per i due quadri — 
posteriore al 1755, e, per l’altro “ Ridotto ?” 
di raccolta privata veneziana, determinata 
al 1765 (11), — è puramente congetturale, e 
a fronte di tale congettura sta pur sempre 
un dato di fatto: la distruzione del Ri- 
dotto veneziano nel 1740. 


Queste osservazioni suscitate dal quadro 
Crespi acquistano ancor più rilievo dal con- 
fronto con la Pala della Parrocchia di Vigo 
d’Anfàunia, autorizzandoci a toglierla a Fran- 
cesco per restituirla al suo vero autore Gio- 
vanni Antonio; e se i limiti di questo scritto 
non ce lo vietassero saremmo tentati di 
continuare ancora il discorso per altre opere, 
dalle pitture dell'Angelo Raffaele ai pan- 
nelli di palazzo Stucky(!2), dal quadro Lalou 
alla “Scuola del nudo” della raccolta Basi- 
lio (13) che il Fiocco e il Lapauze, secondo 
noi a torto, si sentono di poter dare con 
certezza a Francesco Guardi, e nelle quali, 
ancor più a torto, a nostro avviso, il va- 
loroso Ispettore delle Gallerie di Venezia 
s'ingegna di distinguere e di “ dosare ’’ la 
parte del maestro, quella del fratello e 
quella degli aiuti. 

Con ciò non si vuole escludere che Fran- 
cesco Guardi abbia potuto innanzi il 1760 
porre mano occasionalmente, in specie per 
qualche tocco di paesaggio — e, se si vuo- 
le, anche per qualche pennellata a que- 
sta o quella figura — nelle opere del 
fratello Giannantonio (14; ma non ci ras- 
segnamo ad accettare le conclusioni di quella 
critica secondo la quale, fino alla morte di 
costui, Francesco sarebbe stato un satellite 
del fratello ed essenzialmente un figurista 
al modo di lui, per poi, morto nel ’60 
Giannantonio stesso, divenire, al colpo di 
una bacchetta magica, improvvisamente un 
vedutista, facendo scomparire, nel medesimo 
attimo, nei gorghi del tempo, documenti 
disegni, pale a figure, ogni segno, ogni in- 
dizio del suo passato. Perchè, a buon conto 
quella critica non può portare a suo so- 
stegno un documento d’archivio e tanto 
meno un sol quadro sicuro che costituisca 
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una prova del suo asserto; nè, fra centi- 
naia di disegni del maestro, non uno cc 
ne mostra, certo o relativamente certo, il 
quale sia testimonio di una attività che 
avrebbe durato così lungo spazio della vita 
dell’artista e che avrebbe dovuto pertanto 
estrinsecarsi in un numero non esiguo 
di dipinti. Nulla sc non congetture, an- 
che se geniali. D'altra parte, se il pla- 
gio - come bene ha dimostrato il Fioc- 
co — fu vizio di famiglia, sol perchè fu 
fisurista e plagiario Giannantonio, avreb- 
be dovuto essere, oltre che plagiario, figu- 
rista e autore di quadri d'altare anche Fran- 
cesco? E poi, plagio! Se la parola amara 
s'addice a chi ha dipinto, imitando Soli- 
mene, la paletta di Vigo, rubacchiando a 
Feti, la “ Pesca di Tobiuzzo ”’, ricordando 
Tiziano, “l’Annunciazione’’ germanica, e, 
copiando da Longhi, i due quadri Corrèr, 
deve attagliarsi a Francesco sol perchè le 
“ Feste veneziane” e quelle per i Conti del 
Nord furono tratte da stampe del Brustolon 
o di Baratti e Canal? Troppo Guardi vi ha 
posto, comunque, dell’arte, dell’anima, della 
sensibilità sua perchè possa preoccuparci la 
fonte delle sue composizioni. È un po, se il 
paragone è lecito, come si volesse ritener pla- 
giata la “ Nona” di Beethoven da chi di- 
mostrasse il tema dell’ “ Andante” o il mo- 
vimento della “ Fuga” attinti a qualche 
gruppo di note di un musicastro di cento 
anni fa. 

La verità — almeno quale, modestamen- 
te, appare a noi — è che esiste un gruppo 
di dipinti che hanno certo qualche analo- 
gia col fare di Francesco Guardi e che, 
come ben notava il Fogolari quando ri- 
chiamò l’attenzione sulle pitture dell’An- 
gelo Raffaele e sulla pala di Belvedere (15) 
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risentono del Tiepolo, di Sebastiano Ricci, 
del Pittoni, ecc., essendo, al tempo stesso, 
tutti, e non essendo nessuno; a tali di- 
pinti ora si vuol dare un nome: France- 
sco Guardi, senza un punto saldo di rife- 
rimento, ma facendosi spingere da queste 
due considerazioni: primo, non sappiamo 
che cosa abbia operato Francesco innanzi 
il ’60 circa; secondo, Guardi, miracoloso 
originalissimo vedutista, può essere stato 
anche un meschino pittore di figura. Noi, 
allo stato delle nostre conoscenze, neghia- 
mo, e rispondiamo: chi ha osato finora co- 
struire una cronologia delle opere di Fran- 
cesco? Perchè chiudere la sua attività di 
vedutista nell’ultimo trentennio di sua vi- 
ta? E come acconciarsi a ritenere che egli 
la iniziasse circa il 17659) e sabito pro- 
prio con una serie di capolavori come le 
“ Feste veneziane ”” del Louvre, di Tolosa, 
di Grenoble, ecc.? E che cosa sappiamo noi 
per poter respingere l’opinione che parte 
delle vedute di Guardi sieno opera della 
sua giovinezza, e che una tale attività ab- 
bia poi, nella seconda parte della vita di lui, 
sboccato, sulle orme del Canaletto, nelle 
grandi composizioni ricche di prospettive 
e animate di folle? Noi contestiamo che 
chi sente e costruisce e tocca e lumeggia la 
figura, come Guardi mostra di fare nell’ “An- 
dito ”’, abbia potuto eseguire quella serie di 


opere cui accenavamo e in cui, nella miglio- 


re ipotesi, le figure sono, come nell’ “ Au- 
rora ©’ di Palazzo Stucky, solo forme in- 


consistenti e vaporose, fantasmi evanescenti 


di colore, sia pure del più luminoso de- 
licato e armonico colore; e domandiamo: 
perchè non Giovanni Antonio Guardi, che 
nella sua vìta di figurista avrà pur evoluto 
le sue forme e la sua arte? Per accettare 


una tale ipotesi non occorrerà un salto 
maggiore che per giungere da esse a Fran- 
cesco. E, accettatala, vedremo che, in luogo 
di tutte le illazioni tratte dall’aver dato 
come dimostrata — mentre è ancora da 
dimostrare — l’appartenenza di quelle opere 
a Francesco Guardi, si chiarirà almeno un 
punto altrimenti assai oscuro: se voi asse- 
gnate quei dipinti a Francesco qual'è la linea 
di separazione fra l’uno e l’altro fratello ? 
E dove sarebbero le opere di Giovanni 
Antonio, di questo artista noto, apprezza- 
to che teneva bottega e aveva scolari e 
nel 1756 riceveva gli onori accademici ? 
Tutto si limiterebbe alla paletta firmata di 
Berlino, alla Madonna” di Cavalese e alle 
lunette di Vigo; e per il resto, egli non sareb- 
be se non un garzone del fratello Francesco, 
anche questi figurista ma, come figurista, 
sconosciuto ai contemporanei. Insomma Cy- 
rano anche nei panni di Francesco Guardi... 

Infine persuadetevi, signori, che “ l’ enig- 
ma Guardi” non è chiarito semplicemente 


(1) V. « Rassegna d'Arte”. XIV, 1914, pag. 2. 

(2) Abbiamo mantenuto ad uno dei due quadri il ti- 
tolo della “ Nascita della Vergine perchè non ci ras- 
segnamo a pensare che il Tiepolo abbia nei due dipinti 
di identiche dimensioni, e destinati a farsi riscontro, rap- 
presentato un episodio della vita della Madonna e uno 
della vita di San Giovanni; ma sta di fatto che il soggetto 
in questione è piuttosto quello della « Natività del Bat- 
tista . Anzitutto la scena si svolge nella stanza modesta 
di Elisabetta, non nella sontuosa dimora di Anna e Gioac- 
chino, immortalata, sulle orme dell’Evangelo apocrifo di 
Giacomo Minore, negli affreschi del Ghirlandaio e di An- 
drea del Sarto. Inoltre nella figura del padre inginocchiato 
e in atteggiamento di stupore a piè del letto, è assai fa- 
cile riconoscere non Gioacchino, ma Zaccaria ammuto- 
lito che riacquista la parola alla nascita del figlio. Le di- 
mensioni relativamente piccole del dipinto e delle figure 
non permettono, d’altronde, di risolvere il dubbio. con 
ciò che avrebbe potuto troncarlo. Non è improbabile che 
il Tiepolo abbia voluto rappresentare la Nascita della Ver- 
gine, ma che, per la maggiore popolarità della leggenda 
di Santa Elisabetta e San Zaccaria di fronte a quella di 
Sant'Anna e San Gioacchino, poco trattata dall’arte dopo 
il Quattrocento, abbia confuso gli elementi dell'una con 
quelli dell’altra. E nessuno potrà meravigliarsene 

(3) Se ne può vedere la riproduzione in FOGOLARI, 
L'Accademia veneziana di pittura e scultura nel Sette- 
cento, in “L'Arte”, XVI, 1913. pag. 371. 


perchè l’enigma non c’è. In presenza di un 
dipinto a figure le più grandi fin’ora co- 
nosciute come quelle dell’ Andito ’’ Cre- 
spi, in cui Francesco Guardi si conferma 
lui, sempre lui, con le qualità che gli sono 
state sempre peculiari anche nella figura, 
grande o piccola (e dalla fotografia di quel 
quadro voi stessi non sapreste giudicare se 
sono piccole o grandi), noi attendiamo che 
ci indichiate un altro quadro, ma un qua- 
dro firmato, autentico, sicuro, indiscutibile, 
dal quale esca provato che egli dipinge- 
va... come il pittore delle Palette di Bel- 
vedere, di Vigo, di Berlino o dei pannelli 
Stucky, compresa quella miserrima cosa 
che è “ Giuseppe e la moglie di Putifar- 
re”. E quando tal quadro finalmente avrete 
trovato ce ne dorrà assai per la fama dcl- 
l’artista — cui, spinti da amor di verità, 
avrete reso questo brutto servigio Te per 
quel tanto di suggestione che ne andrà 
spenta. 
ETTORE MODIGLIANI. 


(4) La pubblicazione delle stampe del Visentini da qua- 
dri del Canaletto, fatta nel 1751 dall’editore G. B. Pa- 
squali, comprende nella prima parte le quattordici vedute 
del Canal Grande incise e pubblicate nel 1742 dal Vi. 
sentini stesso da quadri del Canaletto dipinti per il con- 
sole Smith. Nel 1751 furono aggiunte una seconda e terza 
parte, nelle quali - nella seconda - trovansi le due stampe 
delle due vedute Albertini. 

(5) GIUSEPPE FIOCCO: Francesco Guardi, con 128 
tavole fuori testo. Firenze, Battistelli, 1923. 

(6) HENRY LAPAUZE: Un nouveau chapitre sur l’oeu- 
vre de Francesco Guardi, in “La Renaissance de l’art 
francais et des industries de luxe”, 5ème année, n. l, 
Janvier 1922. 

(7) I numeri si riferiscono a quelli delle illustrazioni 
del volume Fiocco. 

(8) Di una € Crocifissione” firmata, già di proprietà 
Steffanoni di Bergamo, citata dal Fiocco, ma che il Fiocco 
stesso non sembra aver visto, nulla si sa. Quando sarà 
possibile esaminarla e constatare l’autenticità della firma, 
se ne potrà discutere. 

(9) La stessa minuteria pedantesca in contrasto col suc- 
coso impressionismo dell’ Andito ” e di altri interni quali 
quelli del « Concerto” di Monaco e del “ Ricevimento ”’ 
del Louvre, la stessa staticità delle figure si notano nel 
minuscolo “ Ridotto” Kann dell’attribuzione del quale a 
Francesco Guardi non ci sentiamo molto persuasi, 

(10) GINO FOGOLARI: L'Accademia veneziana, ecc. 


” 


dall 


cit. in # L'Arte”, XVI, 1913, pagg. 248-249. 

(11) Ci duole di non saper comprendere quale valore 
abbia, per datare tale “ Ridotto ’’ al 1765, l'argomento che 
esso faceva contrapposto nella villa Algarotti ad una “ Ma- 
scherata” di G. B. Tiepolo incisa da Giacomo Leonardis 
nel 1765. Al più potrà permettere di trarne che nel 1765, 
se la « Mascherata” era già eseguita, verosimilmente era 
compiuto anche il « Ridotto ”. 


(12) Riguardo tali pannelli ci sia lecito osservare come 
singolare appaia l’afferimazione del Fiocco che nel disegno 
del Corrèr (illustr. Fiocco N. 46) siano studî evidenti per 
il trono del pannello Stucky con Giuseppe e la moglie 
di Putifarre. Chiunque può constatare che nessuna. par- 
ticolare analogia esiste, e che il disegno — come altri dello 
stesso gruppo — contiene schizzi diversi di decorazioni 
barocche di carattere generico e senza alcun riferimento 
a questa o a quella parte del quadro. 


(13) La “Scuola del nudo” è le tre Dee del quadro 
Lalou messo in luce dal Lapauze, sono assolutamente in- 
degne di Francesco di cui ormai conosciamo sicuramente 
il modo di dipingere la figura e il cui nome dovrebbe 
essere invero pronunciato con qualche maggior cautela 
sopra tutto da parte di coloro che tale cautela giustamente 
raccomandano. E inutile predicare che fra l’opera attri- 
buita a Guardi c’è tanta zavorra di seguaci, di imitatori 
e di falsificatori (e si sa che spesso la falsificazione mar- 
cia di pari passo con la critica e talvolta tenta di pre- 
cederla), per poi accrescerla di cose meno mediocri ed 
evidentemente non sue. E quanta zavorra ancora! Ricor- 
diamo, per tutte, le vedute della Akademie di Vienna che, 
nella maggior parte, disonorano il nome del maestro, e 
— poco lontano — quelle che disonorano ancor più il nome 
del Canaletto. A proposito di quadri erroneamente attri- 
buiti ci sia lecito un ricordo riguardante la serie delle 


“ Feste” per i Conti del Nord. Nessun dubbio sul “ Con- 
certo ” magnifico, dell’Alte Pinacothek di Monaco: non 
conosciamo il « Ballo nel teatro di San Benedetto ?”’, e ci è 
difficile pronunziarci; ma ricordiamo di aver visto per 
l'appunto sul mercato parigino qualche anno fa la tela 
del “ Banchetto ’’ che dovrebbe essere quella citata dal 
Fiocco a pag. 72 della sua pubblicazione, e neghiamo che 
quella pittura, carboniosa nelle ombre, grossolana, e priva 
di ogni fluidità e trasparenza, sia qualche cosa di meglio 
una copia di un antico imitatore. 

(14) Nessuna prova esiste che Francesco fosse scolaro 
di suo fratello, Che egli nel 1764 sia ricordato come “ pit, 
tore della contrada dei SS. Apostoli”, della stessa .con- 
trada ove quattro anni prima aveva abitato Giannantonio- 
è troppo poco non solo per affermare ma anche per con- 
getturare. A fronte di ciò sono, anche qui, due datì di 
fatto: uno negativo: nessun documento ne fa parola; uno 
positivo: nei “ Notatori” del Gradenigo Francesco Guardi 
è detto “buon scolaro del rinomato Canaletto ”’. Nè vale 
asserire che questa qualifica è data a Francesco in seguito 
alla pittura delle “ Feste veneziane ”’ tratte da stampe del 
Brustolon su invenzioni del Canaletto, perchè basta consi- 
derare le date: le “ Feste”, posteriori al 1763, anno del- 
l'elezione a Doge di Alvise IV Mocenigo: data della ci- 
tazione dei “ Notatori” del Gradenigo: 25 aprile 1764. 

(15) V. « Arte Cristiana”. Anno IV, n. 4,15 aprile 1916, 

(16) La frase dei “ Notatori* del Gradenigo ove si parla 
di due “ non piccole tele ’’ che Francesco Guardi era riu- 
scito a dipingere “ per via della camera ottica”, e che 
erano esposte (25 aprile 1764) “ con universale applauso”, 
non ci sembra affatto consentire l’interpretazione che solo 
allora l’artista cominciasse a eseguir vedute. Essa signi- 
fica soltanto che egli (secondo il Gradenigo) allora prin- 
cipiava a servirsi della camera oscura o ad applicarne il 
metodo a quadri grandi. 


IL TESORO DEL DUOMO DI MILANO - II. 


Siamo giunti con la nostra rassegna ‘al 
sec. XIV del quale tempo il Tesoro del Duo- 
mo conserva un oggetto veramente raro : un 
calice (pag. 359-61), col piede ed il fusto di 
rame dorato cui si innesta una coppa in avorio 
scolpito (alt.m.0,24; diam.alpiedem.0,121; 
diam. alla bocca m. 0,119). Il piede esalobo 
si giudica dei primi del sec. XV, apparten- 
gono al cinquecento i tre smalti danneggia- 
tissimi (fra i quali riconosciamo soltanto la 
Madonna col Bimbo a mezza figura) ed 
anche quelli che restano (San Gregorio, 
stemma, Santi Agostino e Gerolamo), nei 
tondi del nodo. Inoltre il bocciuolo su cui 
posa la coppa appare nettamente cinque- 
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centesco, e quest’ultima rivela invece l’arte 
gotica del secolo XIV. 

Documenti esaurientissimi commentano 
queste distinzioni. Sappiamo che il calice fa- 
ceva parte in origine degli arredi sacri di 
San Gottardo: un inventario del 16 agosto 
del 1440 anteriore quindi alla incamerazio- 
ne di quel Tesoro nel Tesoro del Duomo, 
così lo menziona: “ Un calice ossia coppa di 
osso col pede d’argento fino smaltato . E 
quell’argento era, ohimè, troppo fino, giacchè 
nel 1570 fu dato ad un orafo onde ne faces- 
se, con altri pezzi, dei candelieri! Allora la 
coppa ebbe una montatura di adattamen- 
to, la quale non riuscì, invero, elegante. 


CALICE CON COPPA IN AVORIO D'ARTE FRANCESE 
MILANO, TESORO DEL DUOMO, 


LA GRAMMATICA, PARTICOLARE DEL CALICE 
PRECEDENTE - MILANO, TESORO DEL DUOMO. 


Il Koechblin accennò a tali notizie, ma 
fu tratto in inganno quando giudicò gli 
smalti odierni — di stile tanto più tardo 
al 1440 - come quelli segnalati dall’in- 
ventario (1). La coppa, è la parte alla qua- 
le deve rivolgersi la nostra attenzione, avu- 
to riguardo al suo interesse artistico e 
delle rappresentazioni che vi. sono scolpite. 
Si compone di un sol pezzo a forma di 
cono con dieci baccellature sotto le quali 
si svolgono altrettante arcatine a sesto acuto, 
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di singolare eleganza ed organicità archi- 
tettonica, divise da colonnette e da torri, 


, e sormontate da cuspidi con rosoncini e 


gattoni rampanti i quali vanno ad unirsi 
in un trifido giglio finale. 

Le figure che occupano le arcatine, rap- 
presentano le Arti Liberali. La Gramma- 
tica è impersonata da un uomo imberbe 
che siede sulla cattedra, con una lunga 
verga in mano, intento ad insegnare ad un 


gruppo di tre fanciulli (pag. 360). La segue 
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(AITAVE 


“larici 


una ancor più intima colleganza fra Dio e 
l’umano sapere concepito appunto come e- 
manazione divina. Non è dunque necessario 
attribuire al calice una diversa destinazione 
originaria. E poi immaginiamo che la raf- 
finata fantasia dei lieti artisti francesi a- 
vrebbe trasfuso in un bicchiere quel pro- 
fumo di schietta mondanità che troviamo 
nelle scatole, nei cofanetti, negli specchi e 
negli altri oggetti di uso comune che ci 
sono pervenuti, di quell’arte e di quel tem- 
po. L’abile mano di quegli artisti vi avrebbe 
scolpito all’intorno qualcuno dei soggetti 
amorosi, come la Fontana di Gioventù o la 
storia di Tristano e d’Isotta o l’attacco al 
Castello d'Amore, che troviamo argutamente 
illustrati nelle cose profane accanto alle 
sacre leggende riservate ai dittici ed ai ta- 
bernacoletti portatili. 

Del sec. XV non ci rimane nessuna delle 
cose descritte nell’inventario del 1445 8); 
ma alcuni oggetti di quel tempo, si con- 
servano negli armadi del Tesoro. Cè, 
primissima, una tavoletta cuspidata (alt. 
mass. m. 0,75; largh. 0,15) con la Ver- 
gine ed il Bambino da un lato (pag. 363) 
con la Presentazione al Tempio dall’altro 
(pag. 365). È un “€ segno ‘ — come l’avreb- 
bero definita i documenti coevi — da por- 
tarsi in processione 0, se più vi piace, un 
gonfaloncino dipinto di un tipo diffuso nel 
quattrocento specialmente nelle Marche. Ne 
ricordo uno intatto di Francesco di Gen- 
tile da Fabriano, donato da B. Berenson 
alla Galleria di Perugia; un altro dello stesso 
artista, ora nella Pinacoteca di Brera (n. 481 
e 482), ma segato in due parti come ac- 
cadde a quello, dipinto negli anni giova- 
nili da Luca Signorelli, che rappresenta 
la Madonna col Bambino e la Flagellazione, 
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ed è pervenuto alla stessa Pinacoteca da 
Santa Maria del Mercato di Fabriano 
(n. 477 e 476). 

Del nostro, sicure memorie storiche ci as- 
sicurano la destinazione originaria giacchè 
la Vergine figurata nella parte anteriore 
detta la “ Madonna dell’Idea ’’ (l’appella- 
tivo le venne dal greco Odegitria) è nota 
per una processione famosa nella quale si por- 
tava il giorno della Candelora dalla Metro- 
politana alla chiesa di Santa Maria Beltrade. 
Questa chiesa conserva del rito — che oggi si 
svolge modestamente in Duomo — un tangi- 
bile ricordo nel rozzo bassorilievo romanico 
(seconda metà del sec. XII) visibile nel suo 
fianco destro e rappresentante la proces- 
sione del simulacro, con la Vergine a mezzo 
busto in atto di reggere, alla sua sinistra, 
il Putto che benedice. 

Nel quattrocento l’antica immagine fu 
sostituita con l’attuale e nel gesto del Bam- 
bino il pittore può aver preso ispirazione 
da quella; mentre la cerimonia che si com- 
pie ab antiquo ci spiega perchè nella parte 
tergale della nostra tavoletta troviamo fi- 
surata la Presentazione del Tempio. 

Nella prima composizione, ai piedi del 
trono a destra, si legge graffito il nome di 
uno dei più celebrati maestri del quattro- 
cento lombardo, di Michelino da Besozzo, 
accompagnato dalla data 1418. Ma la se- 


, gnatura è falsa nel nome giacchè il qua- 


dretto si differenzia dalla sola opera fir- 
mata di Michelino — la Madonna fra due 


«Santi nella Galleria di Siena — in cui la 


stilizzazione gotico lombarda sembra rag- 
giungere il massimo grado accompagnata 
da un colorito acceso e rossiccio nelle carni, 
che non si ritrova nel nostro; ed appare 
falsa nella data perchè la tavoletta s’inqua- 
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dra bene nel movimento pittorico lombardo 
di poco posteriore alla metà del quattro- 
cento, quando si andavano elaborando le 
forme dei fratelli Zavattari (4). Gotico an- 
cora nell’incresparsi delle pieghe, nel si- 
nuoso e simmetrico drappeggiare del pesante 
drappo che tre angioletti si affannano a 
sorreggere creando un padiglione al gruppo 
della Vergine col Putto; gotico nelle ar- 
chitetture della Presentazione al Tempio, 
nei vivaci colori e nel disegno calligrafico, 
quantunque non privo di ridipinture, ap- 
pare il piccolo stendardo animato dall’in- 
genuo candore dei primitivi che notiamo 


specialmente nell’atto di devota umiltà con . 


cui la Madonna riceve il fanciullo dal vec- 
chio Simeone. 

Del quattrocento c’è anche nel Tesoro 
del Duomo, un arazzo popolatissimo di fi- 
gure, tessuto nobilmente di lana e d’oro, 
destinato con ogni probabilità fin dall’ori- 
gine sua, all’odierno ufficio di paliotto. Co- 
munque per essere adattato al grande altar 
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PALIOTTO TESSUTO DEL SEC. XV, PARTICOLARE 
MILANO, TESORO DEL DUOMO. 


maggiore di Pellegrino Tibaldi, esso ebbi 
due aggiunte laterali (con queste, misura il 
larghezza m. 3,68 ed è alto m. 1) e la com 
posizione fu pur troppo tagliata inferiormen 
te. La salita al Calvario, la Crocefissione, li 
Deposizione e la Resurrezione sono le quat 
tro scene che vi si svolgono con unità nar 
rativa (pagg. 366-67) e nell’ultima insiem 
coi personaggi essenziali — il Cristo e du 
soldati — irova posto un santo vescovo ac 
compagnato dal prelato committente ch 
intona il noto versetto della Scrittura : 
NON INTRES .IN -IVDICIVM : CVM .SERVO 
TVO :DOMINE. 

Chi disegnò questo paliotto — con mi 
rabile aderenza allo stile decorativo propri 
all’arte dell’arazzo -— possedeva un’anim: 
popolare desiderosa di esprimere con viva 
cità, forse inconsciamente. caricaturale, i 
suo spontaneo realismo. I curiosi assisto 
no alla sfilata del triste corteo dalle mu 
ra di Gerusalemme rappresentata all’orien 
tale — per quanto era possibile — nell 


TOA II 


concezione sfarzosa di un gotico; e nel 
fondo di una collina popolata di pastori 
e di gregge, culmina un mulino a richia- 
marci la placida vita della campagna, in 
antitesi con la furia brutale dei manigoldi 
‘che punzecchiano il Cristo affranto dal peso 
della croce gemmata che torna, nelle due 
scene successive, in contrasto coi legni po- 
veri e rozzi ai quali sono legati i due la- 
droni. Questi e altri particolari che rinunzio 
ad indicare tanto sono evidenti, nella loro 
sincerità espressiva affascinano e commuovo- 
no. Ma anche dal lato cromatico, l’arazzo è 
delizioso: sull’azzurro chiaro del cielo spar- 
so di nuvole stilizzate, risalta il paesaggio 
che dal verde tenero del prato va ai toni 
scuri e profondi dei monti e degli alberi. 
E civettuoli s’insinuano nel fondo gli edi- 
fici rossi od azzurri lievemente sfumati come 
lo sono le vesti ed i carnati chiari delle 
fisure così che i colori hanno quasi la tra- 
sparenza e la leggerezza di un acquarello. 

Il piccolo capolavoro che esaminiamo non 
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è italiano: la composizione e i tipi delle 
figure dai gesti grotteschi, accennano ai fiam- 
minghi (9) ed anche ad un certo influsso del- 
l’arte di Borgogna. I personaggi si prestano 
ad un raffronto con quelli negli arazzi delle 
quattro storie di Cesare nel Museo di Berna 
contenenti lo stemma del borgognone Gu- 
glielmo de la Baume ed attribuita ad un 
atelier del territorio settentrionale del Du- 
cato di Borgogna. Specialmente si può con- 
frontare il nostro con le composizioni che 
figurano il passaggio del Rubicone e il 
Trionfo di Cesare 0°). Le tappezzerie di Ber- 
na sono ritenute della metà del quattro- 
cento; un poco più tarda è forse quella di 
Milano, considerato che i caratteri dell’i- 
scrizione surriferita, invece di essere pura- 
mente gotici sono di un maiuscolo goticheg- 
giante; la quale cosa fa dubitare altresì che 
sia stata eseguita da un artefice franco— 
fiammingo in Italia se non a Milano stessa. 
In questa città si trovava fino dal 1455 l’a- 
razziere Giovanni di Borgogna a lavorare 
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anche per la Corte Sforzesca e vi restava 
almeno fino al 14638). Non giova ripetere 
qui le singole notizie che lo riguardano; 
ma, con l’aiuto di esse sono tentato di con- 
giungere — in via puramente ipotetica — 
proprio ad una officina di Milano il paliotto 
del Duomo in cui abbiamo notato qualche 
influsso d’arte borgognona senza osare tut- 
tavia di fare per esso il nome preciso di 
Giovanni di Borgogna(0?). 

Altro spirito, aristocratico e calmo quanto 
quello è popolaresco e vivace, scorgiamo 
in un secondo arazzo del Duomo che una 
tradizione già ritenuta poco verosimile (19) 
crede condotto a Mantova su disegno di 
Andrea Mantegna. Infatti, conoscendo le 
notizie pubblicate dal Motta, dal Miintz e 
dal Malaguzzi le quali dimostrano quanto 
fosse in onore a Milano l’arte dell’arazzo 
esercitatavi sopra a tutto da francesi e fiam- 
minghi e sapendo come le fabbriche mila- 
nesi fossero apprezzate anche alla Corte del 
re di Francia e a quella dell’imperatore 
Massimiliano, mi sembra che non era ne- 
cessario di dover pensare ad un’officina 
mantovana e tanto meno attribuirne il car- 
tone al Mantegna. Ma, come vedremo, nep- 
pure è ragionevole pensare a Milano per 
l’arazzo che c’interessa. Esso rappresenta 
(pag. 369) la Deposizione dalla croce (alt. 
m. 2 circa; largh. 2,08) è tessuto con pro- 
digalità grande di oro, è chiaro, riposante 
d’intonazione, con prevalenza di bei toni 
azzurri e rossi nelle vesti spesso riccamente 
gemmate e broccate, che risaltano su di un 
fondo di alberelli fronzuti di tenue verde e 
sullo smalto di un prato superbamente fio- 
rito. C'è nel cromatismo di questo arazzo 
un senso di preziosità dovuto anche alla 
materia ed alla eccellenza tecnica cui cor- 
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rispondono nobili forme come cristallizzate 
nel movimento che compiono. É non mi. 
par dubbio che esso sia opera di collabo- 
razione fra un pittore e un arazziere l’uno | 
e l’altro fiamminghi. Nel Museo di Bruxel- 
les si conserva un arazzo dei primissimi an- 
ni del cinquecento, imitato nella parte cen- 
trale dalla Pietà del Perugino a Pitti; ma con 
spirito così mutato che per il cartone si 
son fatti i nomi di Filippo de Mol, di Fi-. 
lippo e di Bernardo van Orley(!). Le due 
prime figure a sinistra in secondo piano | 
che si vedono nel nostro si irovano con. 
qualche variante anche in quello di Bru-_ 
xelles la qual cosa farebbe supporre che. 
entrambi fossero usciti da un medesimo 
atelier intorno allo stesso tempo. Tuttavia 
anche trascurando questo raffronto, a rite- 
nere di fabbrica fiamminga la Deposizione 
del Duomo, bastano i rapporti di stile ad 
esempio con l’arazzo rappresentante i Vizi 
e le Virtù nel Palazzo reale di Madrid, ripro- 
dotto dal Guiffrey (2) e con la serie della 
Passione (dove c’è una scena con lo stesso 
soggetto nostro) acquistata nel 1520 a Bru- _. 
xelles per la Corona di Spagna, serie che 
altri ha ravvicinata all’arte di Roggero van 
der Weiden (13), 

Gli Annali della Fabbrica del Duomo 
ci informano che Gaudenzio Ferrari nel 
1541 diede il disegno per una tappezzeria 


. con l’Adorazione dei Magi (14. Nel Tesoro, 


se ne conserva una con questo soggetto 
(pag. 371), tessuta come le precedenti in 


lana e oro e listata da un ricco bordo giallo 


e aurato diviso da maschere e da gemme 
(alt. m. 1,33; largh. m. 1,66): alcuni la 
mettono in rapporto con la notizia ricor- 
data, altri la vogliono eseguita su disegno 
di Raffaello (15), L’arazzo appare intonato 


nella composizione e in alcune forme, ad 
esempio nel San Giuseppe, allo stile raffael- 
lesco ma non riesco a vedervi quello di Gau- 
denzio; quindi se il cartone appartiene al 
pittore di Valduggia bisogna ammettere che 
l’arazziere fiammingo o fiammingheggiante 
che lo eseguì, ne abbia mutato completa- 
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mente il carattere (19). Giacchè non si può 
dubitare e per la tecnica (l’oro è anche qui 
profuso a piene mani) e per il chiaro cro- 
matismo e per la interpretazione di certi 
particolari (come le figure della Vergine e 
del Putto) che sia di un fiammingo, forse 
di uno di quegli artefici che durante il 
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cinquecento vennero in Italia e si inspira- 
rono alle composizioni dei nostri maggiori 
maestri. 

L’arazzo del Duomo si può utilmente 
confrontare con la serie della storia di Mosè 
a Bruxelles e con quella della storia di 
Tobia divisa fra il Palazzo Reale di Ma- 
drid, la Raccolta Arconati- Visconti e quella 
di Sir H. Vausittart-Neale. Inoltre il primo 
dei Magi a sinistra si trova identico ed il 
San Giuseppe nel fondo è ripetuto con lievi 
varianti, in un arazzo della dispersa Rac- 
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colta Spitzer passato al Museo del Louvre, 
che era male attribuito a scuola italiana 1”), 

Gelosamente conservata nel Tesoro, è una 
mitria (alt. mass. m. 0,42; largh. m. 0,30) 
notevole assai più che per arte per il suo 
interesse folkloristico. È tutta pazientemente 


coperta di penne di colibrì così basse ed 


unite e compatte da prendere l’aspetto di un 
morbido velluto; e così ingegnosamente di- 
sposte da dar luogo ad una complicata e cu- 
riosa composizione (pag. 370). Da entrambe 
le parti, rappresenta su di un fondo scuro, 
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l’Eterno benedicente fra le nubi, San Gio- 
vanni e San Matteo coi relativi simboli(!8) 
e, come racchiusi entro una grande M go- 
tica in nero a contorni gialli e marrone, 
il Crocefisso, la Vergine e Giovanni, non- 
chè — su altra lettera a fondo giallo (una H?) 
- i vari momenti della Passione. Nelle 
due infule si svolgono, su fondo scuro, 
in una strana contaminazione di mMOtivi, 
cornucopie con tralci alternate ad uccelli 
affrontati, mentre agli estremi campeggia 
in due scudi di carattere quattrocentesco 
fra le chiavi incrociate e sormontate dalla 


tiara, un emblema che non è proprio di 


nessun pontefice ma che bene si addice a _ 


tutti: la navicella vagante sull’azzurro delle 
onde e la rete del pescatore risaltata su cam- 
po rosso, simboli eterni della potestà papale. 

Una tradizione vuole che la mitria fosse 
pervenuta in omaggio dai cattolici indiani 
al papa milanese Pio IV (Giov. Angelo de’ 
Medici che salì la cattedra di San Pietro 
il 25 dicembre 1559) e che questi l’avesse 
a sua volta donata a San Carlo Borromeo; 
tradizione accettabile se ci riferiamo al si- 
gnificato tradizionale delle parole indiani, 
di abitanti cioè delle Indie occidentali, per- 
chè il curioso oggetto che accoglie elementi 
arcaistici e appartiene al sec. XVI, non può 
essere che di origine americana. Nel Museo 
del Tessuto a Lione ho veduta un’altra 
mitria per tecnica e soggetto del tutto ana- 
loga alla nostra e si ritiene dell’ America 
del Sud. Credo invece che entrambe siano 
state eseguite nel Messico come una terza, 
più ricca e più varia nei colori, esposta 
a Pitti nel Museo degli Argenti. 

Fra le cose preziose del Duomo si suo- 
le indicare un’altra mitria detta di San 
Carlo, a racemi ricamati sobriamente d’ar- 
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gine da croci e si adornano di fiori stellati 
con bottoni gialli e rossi. Ma è certo più 
interessante un paliotto di broccato (alt. 
m. 1; largh. m. 3,80) in mezzo al qua- 
le campeggia fra cartocci ed altri ricchi 
ornati secenteschi, una Natività della Ver-. 
gine composta con larghezza e ricamata 
con tecnica sicura da Ludovica Pellegrini, 
secondo ripetono concordi le monografie e 
le guide. Superiormente ricorre un’altra 
fascia a tralci policromi che si muovono 
e s'incurvano con purezza degna del mi- 
glior tempo della Rinascenza e ad essa si 
alternano tre mezze figure di santi fra i 
quali San Carlo: la qual cosa prova all’e- 
videnza che il paliotto è del sec. XVII e 
che non può essere un dono del Borro- 
meo come vuole una tradizione giunta 
fino a noi. 

Un altro pallio di questo periodo, rica- 
mato d’argento e d’oro su argento (alt. m. 1; 
largh. circa m. 3,60) mostra alternate alle 
insegne vescovili, la croce ed il motto di 
Casa Borromeo: Humilitas, motto ripetu- 
tuto entro le riquadrature mistilinee, della 
fronte nel cui centro campeggia la figura 
di San Carlo che si vuole ricamata su dise- 
gno del Cerano (pag. 373). Il pallio fu 
eseguito per la canonizzazione del Santo 
(1610) insieme con un parato di cui resta 


- la sola borsa in teletta d’oro. 


Circa dello stesso tempo è un cappuc- 
cio da piviale ricamato a colori chiari e 


; un po’ cangianti, con una Incoronazione 
della Vergine ottimamente condotta, esem- 


pio questo, che dimostra, con quelli prece- 
denti, come i ricamatori milanesi del Sei- 
cento non continuassero indegnamente quel. 
la tradizione che aveva prodotto in Lom- 
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OSTENSORIO DEL 
SEC. XVI. 


bardia opere bellissime durante il periodo 
sforzesco. 

Tralasciando di occuparci del paliotto 
detto del “ Divino Agnello » dal soggetto 
che vi domina in un ovale mediano, opera 
secentesca anche nella fascia sottostante, ma 
assai danneggiata da restauri, osserviamo 
un altro pallio più tardo (19). Sul fondo di 
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velluto rosso, si svolgono in questo, nervosi 
ricami decorativi in oro molto rilevati e di 
grande effetto quasi a simulare una griglia. 
E nel mezzo è ricamato a colori il Cristo 
morto — visto di scorcio — ai piedi della 
croce fra la Madonna e la Maddalena, 1°A- 
postolo Giovanni e Giuseppe di Arimatea. 
La scultura in avorio rappresentata — co- 


IMITAZIONE ORIENTA- 
LE DI ARTE FRANCE- 
SE (?) - CROCEFISSO 
D’AVORIO. 


me vedemmo —- con opere ragguardevoli nel 
Duomo di Milano, decade nei periodi più 
prossimi a noi in artificiosi esercizi di tec- 
nicismo. Merita ricordo quindi — come una 
rara eccezione — un crocefisso eburneo del 
Tesoro (alt. m. 0,43; largh. alle braccia m. 
0,30) che ritengo condotto nel sec. XVI, 
forse in Oriente, sotto l’influsso francese, 
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con un senso plastico rude ed un forte 
modellato realistico ad onta di certi manie- 
rismi facili a notarsi (pag. 375). . 

Tra le oreficerie troviamo una. piccola 
Pace (alt. m. 0,22; largh. alla base m. 0,139) 
preziosa per arte e per materia (pag. 376), 
la quale va congiunta al nome di Pio .IV. 


x 


Nel campo inferiore è rappresentata in 
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oro sbalzato e cesellato la Deposizione di 
Cristo nel sepolcro a forma di sarcofago, 
adorno nella fronte di un cammeo cinque- 
centesco con Giona in atto di uscire dalle 
fauci del pistrice, motivo che allude, come è 
noto, alla Resurrezione. Una croce formata 
di tredici brillanti si eleva dietro alla scena 
su di uno sfondo variegato di agata. Sul 
piedistallo di due colonnine laterali in lapis- 
lazuli, due finissimi cammei ci dànno il 
profilo della Vergine e quello di Giovanni. 
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Alla parte inferiore, coronata da una tra- 
beazione, si innesta una lunetta in cui cam- 


peggia — sempre su di un bel fondo di 


agata screziata - lo stemma del pontefice 
fra un nugolo di cinque angioletti con 
gli strumenti della Passione. Sopra la tra- 
beazione stanno in piedi due putti nudi, 
ed alati adoranti; altri due posano sull’e- 
stradosso dell’arco che culmina con l'Eterno 
a mezzo busto sorretto da tre testine angeli- 
che incise su altrettanti rubini. Da ultimo un 
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CANDELIERE D’AR- 
GENTO (1626) 


delicato traforo di racemi e rosette si svolge 
nella riquadratura della parte inferiore e 
nella fronte dell’arco, nell’intradosso del 
quale si delineano fiori a rilievo ornati di 
rubini. La ricchezza del piccolo oggetto si 
nota anche in altri particolari, ad esempio 
negli smalti del piano ed in quelli spor- 
genti sul basso piedistallo. 
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Come nota il Beltrami(2°), Pio 1V concede- 
va indulgenze con breve del 24 maggio 1561, 
per il compimento dell’altar maggiore del 
Tibaldi, nel qual tempo la nostra Pace deve 
essere giunta al Tesoro del Duomo per atto 
munifico del Pontefice. 

Lo stile dell’oggetto ce ne offre la più 
evidente conferma, facendo cadere la vec- 
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chia attribuzione, del Perkins e del Bur- 
ckardt, al Caradosso morto nel 1527; at- 
tribuzione che si voleva affidare allo stemma 
mediceo nella lunetta (di Leone X o di Cle- 
mente VII anzichè di Pio IV) argomento 
di cui ognuno misura la portata quando 
osservi il carattere avanzato degli ornati 
a smalto azzurro proprio intorno allo stem- 
ma. Dopo questa prima attribuzione è ve- 
nuta l’altra a Benvenuto Cellini, cronolo- 
gicamente giusta ma non persuasiva dal 
lato stilistico ed esclusa dal Plon. Questo 
critico ravvicina la Pace di Milano al co- 
fanetto Farnese nel Museo di Napoli, opera 
di Manno Fiorentino allievo di Cellini; ma 
si astiene dall’assegnarla a quell’artefice 
perchè sembra non lavorasse per Pio IV e 
finisce col crederla di uno degli altri mae- 
stri al servizio del Papa, come Alessandro 
Cesati detto il Grechetto, Federico Bonzagna 
detto il Parmense e Giovanni Antonio Ros- 
si (21). La costruzione michelangiolesca del 
cofanetto Farnese finito proprio nel 1561(?2) 
mi pare debba farci escludere, più di ogni 
altro argomento (a prescindere cioè anche 
da raffronti con lo stile delle figure) il nome 
di Manno, per la Pace così tradizionali- 
sta nel suo schema architettonico che sol- 
tanto i particolari ornamentali e non cer- 
to l’architettura, indicano il tempo cui 
essa appartiene. Non siamo in grado di de- 
cidere se i tre nomi pronunziati dal Plon 
lo furono a proposito ; ma le figure dal forte 
modellato non senza però qualche effetto 
pittorico nei panneggi, e composte con vi- 
vacità drammatica, fanno pensare piuttosto 
a Venezia che a Firenze. 

Al sec. XVI appartengono molte altre 
oreficerie del Duomo fra le quali è note- 
vole un ostensorio (alt. m. 0,51; largh. mas- 
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sima del piede m. 0,19 circa) in argento 
moderatamente dorato nelle membrature e 
nelle parti a rilievo. Ha forma di tempietto 
(pag. 374) su base a triangolo e sebbene 
sia di sezione circolare, quattro frontoncini 
alla impostazione di una cupola cui sovrasta 
il Redentore, danno luogo ad altrettante 
vedute di prospetto. Le proporzioni snelle, 
elegantissime nella loro semplicità, di ca- 
rattere veneto, vorrebbero farcelo credere 
dei primi del secolo, se certi elementi del 
fusto e della lanterna non ci avvertissero 
che siamo nel vero attribuendolo a circa 
la metà del cinquecento. 

Un po’ più tarda, è la grande croce capi- 
tolare in oro a sbalzo e cesello con il Cro- 
cefisso sormontato dal Pellicano, con la 
Vergine, San Giovanni e Sant'Ambrogio a 
mezza figura e gli emblemi della Passione 
nel fondo da un lato, l'Eterno a mezzo 
busto portato da tre angeli e gli Evange- 
listi dall'altro. Tempestata di pietre pre- 
ziose che ne accentuano l’intrinseca ric- 
chezza, la croce — di cui è menzione nel- 
l’inventario del tempo di San Carlo (| 1584) 
— appare tuttavia poco notevole nei riguardi 
dell’arte. 

Di stile più puro e graziosa per gli or- 
nati che presenta, è un’altra gran croce del 
sec. XVI d’argento con dorature. Sul fondo 
sbalzato muovono da un tritone, con largo 
movimento, ampi racemi sparsi di uccelli 
beccanti. Nel recto tornano le stesse im- 
magini; nel verso invece è l’Eterno entro 
un ovale a tutta figura sostenuto da una 
testa di serafino, la Maddalena, San Marco, 
il Battista e un Santo vescovo a mezzo busto. 

Se la sobrietà della doratura e l’eleganza 
decorativa fanno apprezzare quest’opera più 
della precedente, le tozze e larghe figure 
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modellate senza fermezza, la fanno giudi- 
care — sotto questo riguardo come — un’o- 
pera assai mediocre. 

Completamente barocchi per le masse 
e per i motivi ornamentali, sono una 
gran croce dal ricco piede triangolare e sei 
candelieri, due a due di altezza gradata- 
mente decrescente (l’alt. media è di circa 
m. 1,30) che furono offerti, per l’altar 
maggiore, dal card. Federico Borromeo nel 
1626 (23) (pag. 377). 

Poco prima, nel 1610 l’Università degli 
Orefici aveva donata una gran statua ar- 
gentea rappresentante con fredda compo- 
stezza San Carlo nei paludamenti pontifi- 
cali, ideata da Giov. Antonio Biffi e con- 
dotta a sbalzo e a cesello da Francesco 
Vertova di cui si legge il nome nella fronte 
del piedestallo. La statua appariscente (nel 
1673 era arricchita di pietre preziose), ma 
di piatto modellato anche nelle storie del 
Santo con figure lunghe e sproporzionate, 
entro tondi nella pianeta, fu accoppiata nel 
1698 ad un’altra statua pure d’argento rap- 
presentante una enfatica immagine di San- 
t' Ambrogio, ancora più ricca, ed offerta ap- 
punto in quell’anno dalla città (come infor- 
ma un'iscrizione) dopo che venti ne erano 
occorsi per eseguirla. Appartiene questa se- 
conda statua a Policarpo Sparoletti che nello 
sbalzare la pianeta con scene movimentate, 
relative alla leggenda del Santo, si valse 
di composizioni date da pittori lombardi 
del tempo come Andrea Lanzano, Filippo 
Abbiati, Cesare Fiori, Antonio Busca, Fe- 
derico Panza, Ambrogio Besozzo. Ma anche 
in quest’opera la ricerca di certi effetti vol. 
gari si sovrappone ai puri intenti dell’arte. 

Fra gli altri oggetti del Tesoro un pa- 
storale d’argento in alcune parti dorato, 
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passa per quello di San Carlo mentre nel 
riccio ha carattere evidentemente secente- 
sco (24. E ci appare rifatto nel settecento 
un altro pastorale in argento dorato e graf- 
fito, con smalti riportati verosimilmente 
più antichi, che si ritiene di oreficeria ro- 
manica ed appartenuto all’Arcivescovo Ari- 
berto (25) (pag. 379). 

Insieme con questi due oggetti, ripro- 
duciamo anche una ferula in argento 
sbalzata nel XVII secolo con le quattro 
mezze figure degli Evangelisti fra ornati 
nervosi, la quale ebbe assai più tardi al- 
cuni abbellimenti (20), 

Nessuno dei molti calici del Duomo — 
eccezione fatta di quello in avorio, già il- 
lustrato — merita particolare attenzione: 
da quello secentesco sovraccarico di coralli, 
all’altro ornato con sfingi, cariatidi e busti 
di santi, come voleva la moda del tempo, 
che il card. Gaisruck donò nel 1838 per 
la cerimonia dell’incoronazione di Ferdi- 
nando I. Verso quell’anno alcuni altri ar- 
redi assai decorosi venivano ad aggiungersi 
al Tesoro fra cui le brocche e il gran vaso 
d’argento di stile neoclassico disegnati da 
Luigi Scorzini ed eseguiti dagli orafi Mi- 
nola e Ronzi. E prima (1835) la Cattedrale 
aveva ricevuto un dono sontuoso dal ca- 
nonico Stanislao Taverna (27): il paliotto 
d’argento dovuto a G. B. Sala su disegno 
del pittore F. Durelli, con tre bassorilievi 
(Cristo nell’ Orto, la Cena e la Resurre- 
zione) degli scultori Pandiani, Figini e San- 
giorgio, cesellati dal Magnani e dal Bellezza 
e finiti dal Ronzi e dal Minola. È esem- 
pio significativo di un’arte fredda e com- 
posta come lo è una piccola urna d’ar- 
sento, ideata bensì con saldezza architetto- 
nica e adorna di un piedistallo a medaglio- 


G. B. SCORZINI : 
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ni (28) alternati a palmette e viticci; di due 
cariatidi angolari che sorreggono la trabea- 
zione e di una statua finale che rappresenta 
la Religione (pag. 381). Appartiene allo 
Scorzini che già fu ricordato e rappresenta 
molto bene l’oreficeria di quel periodo in 
cui le grazie dell’Impero si andavano cri- 
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stallizzando in forme pesanti e in esercita- 
zioni di tecnicismo che hanno il merito 
tuttavia di conservare tutta la dignità di 
uno stile. 

Il Tesoro del Duomo ha continuato e 
continua ad arricchirsi per la pietà dei mi- 
lanesi di arredi pregevoli ma basti a noi 
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aver passati in rassegna gli oggetti più co- 
spicui dei secoli scorsi riservando ad altri 
di illustrare quelli fra i contemporanei che 


(1) R. KOECHLIN, Quelques ivoires gothiques * fran- 
cais in Revun de l’Art ehrétien, 1911. 

(2) Cfr. KROECHLIN, Quelques ateliers d’ivoire gothi- 
ques in “ Gazette des Beaux Arts, 1905 e la recentissima 
opera dello stesso A. Les ivoires gothiques frangais, 
Paris, 1924. 

(3) Il MAGISTRETTI, op. cit., pag. 322 crede proba- 
bile che un secchiello argenteo donato nel 1401 dall’ar- 
civ. Antonio de’ Saluzzi e ricordato nell’inventario, sia 
quello che si usa tuttora, il quale è invece una medio- 
cre opera secentesca. 

(4) TOESCA: La pittura e la miniatura in Lombar- 
dia, Milano, 1912, pag. 598. 

(5) Di due pali dipinti è menzione negli Annali della 
Fabbrica del Duomo: uno fu eseguito da Giovanni da 
Vaprio nel 1448 ed un altro da Gottardo Scotti nel 1465, 
entrambi oggi perduti. Cfr. F. MALAGUZZI-VALERI, 
L’Arte alla Corte di Ludovico il Moro, IV. Milano, 1923, 
pag. 12 nota. 

(6) A fabbrica fiamminga è stato attribuito dal MA- 
LAGUZZI-VALERI; op. cit., IV, pag. 23. 

(7) Pubblicate da J. GUIFFREY; Les tapisseries: du 
XII à la fin du XVI siècle, Paris s. d. rispettivamente 
a pag. Sl e 53. 


(8) MÙNTZ: Les Archives des Arts, 1890 pag. 47; 
MALAGUZZI-VALERI; op. cit., IV, pag. 13. 

(9) Si crede che il prelato genuflesso figurato nell’a- 
razzo rappresenti l’arcivescovo Stefano Nardino di Forlì 
che restò a capo della Diocesi milanese dal 1461 al 1484, 
termini entro i quali bisognerebbe limitare l’esecuzione 
dell’arazzo stesso. 

(10) MALAGUZZI: op. cit., pag. 23. 

(11) GUIFFREY: op. cit., pag. 111. 

(12) GUIFFREY: op. cit., pag. 124. 

(13) P. LAFOND: Roger van der Weiden, Bruxelles- 
Paris, 1912, pag. 33. 

(14) Il 26 ottobre del 1537 Gaudenzio è saldato per 
disegni di tappezzerie; un altro pagamento ba il 13 mag- 
gio dell’anno seguente per il disegno di un arazzo e il 20 
giugno 1541 “ pro mercede unius designi trium regum pro 
tapazariis ”’, Annali della fabbrica del Duomo, III, Mi- 
lano, 1880, pagg. 267, 269 e 277. 

(15) G. FRANCHETTI: Storia e descrizione del Duomo 
di Milano. Milano, 1821, pag. 82. 

(16) Nel 1533 la Fabbrica incaricò l’arazziere Antonio 
Maria de Bazolo o Bozzollo di fare “ tutte le tapezarie... 
a beneficio et ornamento della chiesa mazore ”; dal che 
il Romussi op. cit., pag. 245 conclude che gli arazzi do- 
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— per interesse d’arte e di storia — si mo- 
strano degni di figurare accanto agli antichi. 


MARIO SALMI. 


vevano stendersi negli intercolumni del Duomo. In base 
a questa notizia, il Malaguzzi, op. cit., pag. 21, pubblica 
il nostro come tessuto dal Bazolo; ma la tecnica sembra 
indicare un tessitore fiammingo e che l’arazzo non fosse 
destinato a decorare le navate della chiesa, assicurano 
le sue modeste dimensioni. 

(17) Il ROMUSSI: op. cit., pag. 294 n., lo dice addi- 
rittura una copia dal nostro. Al Louvre si ritiene giusta- 
mente fiammingo. 

(18) La mitria è saldamente chiusa in una custodia pro- 
tetta da vetri in modo che la sua parte inferiore è co- 
perta dalle infule e non si può vedere cosa vi sia rap- 
presentato: forse i simboli e le immagini degli altri due 
Evangelisti? 

(19) Fu donato nel 1728 dal cimiliarca don Innocente 
Erba. 

(20) Op. cit., pag. 39. 

(21) PLON: Benvenuto Cellini orfèvre, médailleur, 
sculpteur, Paris, 1883, pagg. 274-275. 

(22) Si veda riprodotto da A. DE RINALDIS: Il co- 
fanetto farnesiano del Museo di Napoli iu “ Bollettino 
d’Arte”’, 1923, pag. 145 ss. 

(23) In uno dei candelieri, tutti diversi l’uno dall’altro 
nelle ire facce del piede, leggiamo l’iscrizione: 


AI MDCXXVI 
FEDERICI BORROMAEI CARD. ET ARCHIEP. 
DONVM. 

(24) Nel Tesoro si suole mostrare un riccio di pastorale 
in avorio, detto di San Galdino e ritenuto del sec. XII; 
ma oggi è così consunto che non ha più nessun interesse 
nei riguardi artistici. Di un altro pastorale che doveva 
eseguirsi nel 1552 distruggendo certi antichi vasi di ar- 
gento della sacrestia di cui è ricordo nel MAGISTRETTI, 
op. cit., pag. 324, n. 2, non son riuscito a trovare trac- 
cia alcuna. 

(25) ROMUSSI: op. cit., pag. 157. 

(26) Un'iscrizione indica la data (1859) e il nome 
di chi li fece eseguire: il preposto Giuseppe Maria Calvi. 
Gli abbellimenti sono il grazioso bocciuolo neoclassico 
coi tre putti che sostengono la sfera ed un tondo dorato 
posto sopra di questa e recante l’immagine della Madonna. 

(27) Cfr. Descrizione del magnifico pallio... eseguito 
da artisti milanesi, ecc. Milano, 1835. 

(28) Vi sono i busti di Santo Stefano, Sant’A pollonio, San 
Lorenzo, San Massimo, Sant'Orsola e Santa Cristina, le 
reliquie dai quali santi vengono esposti ai fedeli entro 
l’urna nelle rispettive festività. L’urna, chiamata pompo- 
samente il “sarcofago”, fu donata nel 1834 da G, Fossani. 


IL PITTORE ANSELMO BUCCI. 


Ricordo la prima volta che vidi qual. 
cosa di lui: fu durante la guerra. Un al- 
pino sulle pagine della “Illustrazione Ita- 
liana”, disegnato con un tratto di mirabile 
fermezza. E il nome dell’autore mi si fissò 
nella memoria. Da allora non lo persi più 
di vista. Lo seguii nelle citazioni dei gior- 
nali, nelle riproduzioni delle riviste, nelle 
esposizioni, notandone la ascesa continua, 
finchè un giorno la mostra personale tenuta 


A. BUCCI: L’ODÉON. 


alla Galleria Pesaro di Milano, mi mise di- 
nanzi tutta la sua opera. Erano 177 acque- 
forti e 116 pitture che andavano dal 1910 
al 1923. In mezzo il pittore alto, bruno, 
parlava con dei visitatori; parlava tutto 
scatti nelle mosse e nella voce, vibrando 
d’una vitalità tanto esuberante che non seppi 
rinunciare alla tentazione di ascoltarlo. E 
già preparato a comprendere da quanto 
avevo osservato in un primo rapido giro 
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a traverso le sale, la maschia vigorìa che 
emanava dalle più sommarie incisioni alle 
più elaborate tele, ebbi così dalla viva voce 
dell’autore la miglior guida ad apprezzarla. 

“.... già: a trentatrè anni. Il mio primo 
ricordo d’infanzia rimonta all’età di tren- 
tatrè anni. Prima di allora tutto quello che 
ho fatto è scemo e malfatto. Ma se volete 
qualche cenno, raccolto per sentito dire, di 
quella preistoria, eccolo qua. Sono nato nel- 


1°87 da poveri ma onesti ecc., ecc., a Fos- 


sombrone, piccolo paese ecc., ecc., mio pa- 
dre voleva ecc., ecc.; ma io caparbio ecc., 
ecc. Breve: per fanfaronata lasciai gli studi 
classici a sedici anni, quelli accademici a 
diciassette, la famiglia a diciotto, e a di- 
ciannove l’Italia. Commisi per fanfaronata 
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A. BUCCI: FUOCO! (1918). 


parecchie cattive azioni tra cui centinaia di 
quadri; e con i quadri, ventagli, cartelloni, 
illustrazioni per bambini e per adulti, eti- 
chette per bottiglie, ritocchi di fotografie, 
miniature, pastellini, giovenche svizzere, 
ponti dei sospiri, pergamene coll’oro puro, 
cartoline all’ acquarello..... Una vitaccia! 
Ma la Francia era allora un bel paese così 


‘ ilare e bonario e umano e intelligente che 


sei mesi di pan secco potevano passare in 
un lampo, tanto la vita e gli uomini e le 


donne e lo spettacolo erano in corrente di 


simpatia con i tuoi modi di vedere, di sen- 
tire, di sperare. Naturalmente, io non capivo 
nulla, io non capivo mai, e credo nessuno 
attorno a me, dove finisse la voglia di ri- 
dere e dove si facesse sul serio. Allora i 


Pa 


Hnioe ag ua |‘ 


Fauves nella vetrina di Fagot jeune e i pri- 
mi Van Dongen facevano inorridire, esta- 
siare la vecchia rue Laffitte; allora Matisse 
e Picasso.....”’ 

Mentre Anselmo Bucci rievocava l’am- 
biente parigino di quei tempi miracolisti, 
io ne cercavo nei suoi quadri il riflesso. 
M’aspettavo vedere chissà quali sibilline 
stranezze perpetrate sulle orme dei nomi 
che avevo udito pronunziare, e invece erano 
vedute di Montmatre svelte, fresche, gio- 
conde. No, il giovane italiano vissuto nella 


A. BUCCI: IN VOLO (1920). 


Gran Bolgia accanto alle caldaie degli stre- 
goni, agli alambicchi dei maghi e alle co- 
razze di latta degli arcangeli, non aveva 
mai sposato le eresie. “Quando — colsi a volo 
dalla stanza vicina ove ero passato per non 
apparire importuno — i cocktails del bar 
degli indipendenti mi sembravano abbomi- 
nevoli, correvo a berne un gocciolino di 
quel buono alla taverna del Louvre: vino 
fresco in limpido bicchiere ””?. Benedetto 
buon senso che l’aveva salvato dalle mille 
metamorfosi ove si persero le speranze di 
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tante belle promesse. E guardavo le tele 
dipinte in Bretagna, in Sardegna, in Egitto, 
con le date del ’12 e 13 durante dei viaggi, 
fatti certo per riprendere contatto con la 
vita vergine; tele dove era evidente la fre- 
schezza di una sensibilità conservata in 
tutta la sua intatta e sincera naturalezza. 

Mi riavvicinai al gruppo intento alla pa- 
rola del pittore che continuava: Allora 
Modigliani dipingeva certe teste estatiche 
di donne trasognate e limate dalle cattive 
abitudini in cui c’era, oltre Parigi, tutta 
la sua Toscana, fine come una daga. Al. 
lora.... Ma poi venne chi capì. E i dotti 
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A. BUCCI: CANTINA DI ORVIETO, 


tedeschi, e i tragici futuristi, e gli innocui 
cubisti. Ah, se ne videro delle belle! Venne 
la guerra. Confesso che l’ occhio limpido 
dei miei amici che partivano ancora lo vedo, 
l’odor di canfora dei vecchi calzoni rossi 


stesi al sole sui davanzali ancora lo sento, 


fu la prima cosa seria. Tornai poco dopo 
in Italia”. 

Seguivo sul catalogo la narrazione di 
quelle vicende. Ecco infatti del °16 ’17 ’18, 
tutti titoli di guerra, Tradotta, Prima del- 
l’assalto, Funerale di un Eroe, Crocerossina, 
San Marco in Grigio Verde, Il Motoscafo, 
Navi a Trieste. E così via cose uomini e 


A. BUCCI: IL LAMPO 1922) - ROMA, GALLERIA D’ARTE MODERNA, 


paesi, un po’ dappertutto, sulla linee o nelle 
retrovie, un po’ in tutti i modi all’olio o 
all’acqua forte, espressi con un fare riso- 
luto e immediato che segnano il progre- 
dire dell’artista verso una sempre maggior 
presa di possesso del vero e dei propri mezzi. 

“Mi videro prima a Milano, poi al fronte, 
poi di nuovo a Milano, poi al fronte, e poi, 
a cose finite sempre più spesso a Milano 
e sempre più raramente a Parigi. È tutto 
qui. Non ho più nulla da aggiungere. Ah 
si, perdio: la nascita! Fu nel 1920, che 
rinacqui. Stavo dipingendo non importa che 
quadro. Il lavoro procedeva benone, da sé, 


come i vecchi cavalli o le vecchie aziende, 
mentre cogitavo a non so che appuntamenti, 
a che scadenze, o a che altri lavori. A un 
certo momento vedo un’ immagine di me 
stesso nettissima, davanti agli occhi: mi 
vedo saltellante ai quattro lati di una mensa 
riccamente imbandita a sbocconcellare e 
a sorseggiare qua e là di tutto un poco, 
facendo dei cibi e delle bevande un orri- 
bile scempio. Ed ecco che sulla parete ap- 
pare una scritta a lettere di caserma: Sie- 
diti e mastica bene se sei un uomo. Allora 
dipinsi il Volo.....”” 


I sorrisi e le esclamazioni che seguirono 
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queste parole mi tolsero d’udire altro. Del 
resto sulla vita e l’evoluzione artistica di 
Anselmo Bucci sapevo ormai abbastanza. 
Sicchè mentre il gruppo con lui si allon- 


“Volo ». 


Era un gran gorgo d’azzurro; d’un azzurro 


tanava restai fermo dinanzi al 


sfavillante di luce ove l’azzurro dell’aria, 
del mare e della terra lontana si fondevano 
rimescolati quasi dal turbinìo dell’elica che 
cerchiava lo spazio di scìe argentee: e la 
linea dell’ orizzonte tagliava in diagonale 
quel gran gorgo, proprio come fa quando, 
nel virare del velivolo, sembra impennarsi 
e salire su su quasi verticale. Problema più 
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A. BUCCI : GLI AMANTI, 


arduo sarebbe stato difficile trovare: eppure 
l'impressione della rapidità l’artista aveva 
saputo comunicarla senza l’aiuto di alcun 
primo piano, dando all’ atmosfera la con- 
sistenza impalpabile che chiunque nel vo- 
lare avverte come alcunchè di inaspettato 
e indimenticabile. Egli era dunque entrato 
sul serio nel segreto intimo del tema, e 
non s’era accontentato di sfiorarlo. Aveva 
insomma secondo la sua parola, masticato. 

E lo stesso appariva evidente nei qua- 
dri venuti dopo. Nella serie delle vedute 
di Orvieto ov’è uno scrupolo tenace che 
solo nella penombra umida della ‘Cantina ’ 


A. BUCCI: GIOCOLIERI. 


sì permette stesure saporose di impasti; 
nelle due stupende marine. “I bagni a Fa- 


° e “La foce dell’Arzilla” tanto ariose . 


nel respiro vasto dei cieli, eppure tanto 
salde di prospettiva nelle sfuggite degli sta- 
bilimenti e delle rive, e delle gnde ; nel, 
« Lampo” 
abbaglio delle saette guizzanti, tra nuvole 
grevi, delle case rivelano con implacabile 
nitidezza il loro sito, e la loro cubatura, 


e i loro dettagli di colpo. Ma meglio an- 


cora che in questi di paese appariva in due 
grandi quadri di figura; tre veri quadri 
perchè concepiti quale totalità compiute e 
definitive entro il limite della tela con una 
idea rappresentativa centrale. Voglio dire 
gli “Amanti”, l’“Odéon”’ e i “Giocolieri” 
le teste, le mani, e i corpi sono uno a uno 
scolpiti quasi nella polpa del. colore, tale 
è il loro risalto plastico, dalla incisività dei 
contorni che isolano, fasciano, descrivono 
la forma. E quando con mezzi siffattamente 
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BUCCI: LA SCUOLA (1924). 


palesi, si giunge senza trucchi ad affron- 
tare difficoltà come quella di riempire negli 
« Amanti, il davanti della tela con due nudi, 
abolendo ogni sfondo, come l’altra di stac- 
care gli uni dagli altri i profili che for- 
mano nella sinistra dell’ Odéon una sfug- 


audace tela ove sottò il THIS Zigente infilata, come quella infine di far tor- 


reggiare bene nell’aria in un arco teso il 
Giocoliere sullo scorcio della donna distesa 
a sostenerlo, bisogna pur riconoscere in chi 


“ciò compia un artista padrone ormai del 
fatto suo. 


Quali dunque i mezzi con i quali An- 


selmo> Bueci ha saputo costringere l’esube- 
‘ranza del suo talento entro un campo di 


ricerche*ben determinato? Prima di tutto 
l'osservazione obiettiva del vero. Bucci non 
è un immaginoso suscitatore di fantasmi 
astratti entro schemi idealistici o decorativi, 
nè un sentimentale ricercatore di emozioni 
letterarie o filosofiche. Egli adora la vita 
con la dedizione piena dei temperamenti 


entusiastici e fattivi. Per questo dalla raf- 
figurazione della vita mai non si è staccato, 
pronto a coglierne la bellezza nel volto co- 
sì della campagna, come delle città, degli 
uomini e delle cose. Un realista se vo- 
lete e anche, conseguenza naturale dell’epo- 
ca in cui si è formato, un impressionista, 
cioè un artista che affida tutto se stesso alla 


visione istintiva immediata, senza calcoli, 


A. BUCCI: PITTORI (1921-1924). 


nè teorie. Ma il suo desiderio stesso di 
conquistare pezzo per pezzo questa verità, 
quasi a ricostituirne oltre che l’apparenza 
anche la sostanza, l’ha distinto dai realisti 
e impressionisti tipici di Francia. Italiano, 
schiettamente italiano, sempre egli porta nel- 
la sua pittura un senso di costruzione archi- 
tettonica a piani e volumi logicamente in- 
nestati gli uni agli altri. Si tratti infatti 
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di un paesaggio o d’una figura, sempre è 
l'ossatura di essi che prima colpisce per 
il modo possente con la quale appare arti- 
colata. E composizione, disegno, colore, tutte 
le parti del linguaggio pittorico corrono 
egualmente a tale effetto: la composizione 
in quanto distribuisce con equilibrio ga- 
gliardo di chiaro scuro i vari piani, il dise- 
gno che circoscrive e individua, netto, ogni 
elemento figurativo, il colore cui l’uso pre- 
valente delle terre conferisce un peso, una 
materialità da palpare quasi con le mani. 
Sicchè i quadri di Anselmo Bucci a guar- 
darli non danno mai quell’impressione di 
fragilità caratteristica di tanta pittura moder- 
na, che a soffiar sulla tela diresti le pennel- 
late debbano volar via lieve pulviscolo iride- 
scente, e sembrano piuttosto operati nel tes- 
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A. BUCCI: STUDIO «: PER LA TERRA» (1924). 


suto stesso della tela, a somiglianza di un a- 


razzo, con laboriosa complicazione di croma- 
tismi dai toni ricchi e sonori senza bianchi. 

Basta, credo, questo a definire Anselmo 
Bucci un artista d’oggi, tipicamente; un ar- 
tista cioè sensibile alla ricerca attuale di 
superare l’impressionismo per rientrare, co- 
me diceva Renoir, nei ranghi della tradi- 
zione classica. Solo che egli con una coe- 
renza tutta a suo onore, non si è disdetto 
mai in tale ricerca, nè ha mai interrotto 
una linea logica e progressiva di sviluppo. 
Partito dall’ impressionismo avendo già in 
sè, per tendenza naturale, l’istinto della cor- 
posità plastica, verso di questa ha orientato 
sempre meglio la sua visione, con una con- 
centrazione d’ energia tanto più lodevole 
quanto meno facile in lui. Ed è così giunto 
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A. BUCCI: ABSIDE DI NOTRE DAME, PUNTA-SECCA (1912). 


ad una formula pittorica intermedia tra 
pura sensibilità e ragione critica. 

Forse non altrove vanno cercate le ra- 
gioni che, con evidenza da tutti riconosciuta, 
distinguono le sue opere da quelle di Ma- 
lerba e compagni, nella sala del “novecento” 
alla Biennale Veneziana. Di fronte alle loro 
opere frutto di programmi intellettualistici, 
i tre quadri di Bucci spiccano per la bella 
foga pittorica quand’anche indigata dalla 
volontà. Volontà che se affiora troppo palese 
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nella “Scuola”, ove la ricerca psicologica 
di caratterizzare tutte quelle testoline di 
bimbe naufraga in minuzie analitiche già 
assai meglio risolte ne “ L’Odéon ”, se irri- 
gidisce un poco la larga visione poetica de 
“La terra” con i suoi filari di alberi e di 
mantagne lontananti nella luce, bella, si, 
ma inferiore alla “ Foce dell’Arzilla”’, ritrova 
invece il suo giusto posto nei “ Pittori”. 
Una gran tela che associa quanto di meglio 
l’artista ha sinora compiuto studiando la 


). 


BUCCI : DISEGNO (1922 


A. 


figura umana e il paesaggio: modellata quel- 
la con un sicuro risalto della forma cor- 
porea nelle mani, nelle teste, nelle pieghe, 
questo nella successione prospettica degli 
speroni montani, fra i quali s’adagiano pit- 
toresche intorno al ponte le case di Fos- 
sombrone. Su tutto il respiro arioso di un 
folgorante cielo sereno. E dinanzi eretto 
sull’ orizzonte l’ autore stesso che dipinge. 

In questo autoritratto vi è proprio tutto 
Anselmo Bucci, non solo nelle fattezze, non 
solo nella fattura; ma anche in quell’atto e 
in quel vestito un po’ fanfarone. Fanfarone! 
Una parola che gli piace dire di sè. Ricor- 


A. BUCCI: STUDIO PER I *«* BIBLIOFILI» (1922). 


date? “per fanfaronata lasciai gli studi clas- 
sici a sedici anni, quelli accademici a dicias- 
sette, la famiglia a diciotto, e a diciannove 
l’Italia”. E ora eccolo lì, dopo tanto tor- 
nato a casa, eccolo lì a lavorare in vista 
del paese nativo. E chissà che nella adu- 
nazione degli elementi significativi compo- 
sti con sapiente equilibrio egli non abbia 
pensato ad un’intima allegoria di se stesso, 
della sua vita, della sua arte, che, sulla soglia 
della maturità, si raccoglie nella consuetu- 
dine delle cose più care per spiccare il 
volo decisivo. 


ANTONIO MARAINI. 
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‘insegnamento della Storia dell’arte nelle scuole secondarie non potrà essere frut- 

L tuoso se l’insegnante non avrà a sua disposizione un libro di testo moderno, 
chiarissimo e agile nella disposizione della materia, ricco d’informazioni sicure e sobria- 
mente sistemate, e di numerose e impeccabili riproduzioni delle opere. 

Tale è l'Atlante composto dai due noti scrittori d’arte, secondo il programma 
ministeriale. 

Esso non è il solito libro di testo, arido se vuol esser breve, dannosamente verboso 
se vuol dilungarsi, ma un Atlante nel quale la abbondante informazione grafica è colle- 
gata in un indissolubile sistema con la concisa informazione scritta. 

Rapide indicazioni inquadrano per le varie epoche le vicende della storia dell'Arte 
in quelle della storia generale della Civiltà. A ogni periodo d’arte, gruppo di monu- 
menti, o grande figura d’artista è dedicato un breve e sostanziale cenno che ne in- 
dica i caratteri, le derivazioni e le connessioni. Segue una sagace scelta di riprodu- 
zioni delle opere, in modo che la fisionomia del periodo, dell’artista, della scuola ap- 
paia nei suoi lineamenti essenziali. Compendiose diciture illustrano ciascuna riprodu- 
zione e mettono in evidenza le particolarità più importanti, completando così il quadro 
dato dal cenno generale. 


Ma il nostro libro non servirà per le scuole soltanto. Nessuna persona colta, nel rin- 


novato interessamento per la nostra grande arte, potrà fare a meno di questo sommario 


di Storia dell'Arte Italiana, di un tipo così nuovo e così saggiamente pratico. 
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